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Olhar para dentro / Olhar parafora
A dialéctica interior / esderior no espaço da pintura
A articúação entre teoria e pútica é um dos princípios orientadores da nossa tese.
Partindo de uma questÍio - a dialectica interior / exterior como intervalo e,nte intuição e
p€nsamento racional - surgida na nossa prática de esúdio, tentámos detectar a
existência dessa mesma questÍio (ou de vestígios dela) no tabalho de vários artistas
psrtencentes a épocas diversas. Assim, colocámos em confronto o Renascimento e a
presente epoca
Uma vez que a obra de ,m determinado artista não é imune ao que a rodeia"
lançamos um olhar aos diversos aspectos que, na nossa opinião, mais influenciaÍam a
produção pictórica das duas épcas em anáIise.
Ainda que durante o texto surjam referências a outros artistas e a oufas obras, a
maior porção da nossa atenção recai, na época do Renascimeúo, sobre Fra Angélico,
Sandro Boticelli e Leonardo Da Vinci e nos nossos dias sobre Dana SchrE, Neo Rauch
e Glenn Brown"
A ultima parte da investigaçiio é dedicada à interpretaçÍlo da dialégtica inte,Íior /
exterior na nossa produção pnática
Look inside / Look ouÍside
The interior / derior dialectics in the space of patnüng
The articulation between theory and practice is one of the main principles of our
thesis. Departing from one question - the interior / eÉerior dialectics as an intsrval
between intuition and rational thought - formulated in our studio practice, we had tried
to find out this same question (or her vestiges) in the work of artists belonging to
different epochs. Therefore, we had confronted the Renaissance and úe present
Being tbat one artists work is not indifferent to the stuffrhat surrormds it, we had
looked at several aspects that, in our opinion, had influenced the pictorial production of
the two epochs zubmitted to analysis.
During the text they might appear references to some other artist and works, bú our
great attention goes for, in the Renaissance epoclu Fra Angelico, Sandro Boticelli and
konardo Da Vinci and in our days for Dana Schutz, Neo Rauch and Glern Brown.
The last part ofour study is dedicatsd to the interpretation ofthe interior / extedor
dialecücs in our own practical production.
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INTRODUÇÃO
"(...) Teremos dado um gmnde p€rsso, e promovido o progresso
da ciência estética, quando chegarmos não só à indução da lógica"
mas também à certeza imediata, deste pensaÍrento:
a evolução progressiva da arte resulta do duplo canícter
do espírito apolíneo e do espírito dionisíaco,
tal como a duaLidade dos sexos gera a vida no meio das luas
que são perpétuas e pr aproximações que são periódicas.(...)"
Friedrich Nietzsche, I origem da tragédtat
o'(...) Escrever nada tem a ver com significar, mas com
calcorrear, cartografar, mestno terras por vir. (..,)"
Gilles Deleuze, Felix Guattari, A Thousand Plateaus - Capitalism and schizophrenia 2
Sendo esta uma tese em Artes Visuais, iírea científica que pressupõe a aÍiculação
pnítica / teórica como um dos seus elementos estruturantes, paÍece-nos relevante
declarar que a génese do tema que nos propomos abordar se encontra na nossa
pútica de esúdio3. A dialéctica interior / exterior, entendida sob a perspectiva com
I NfETZSCHE, Fúdrich,l Origem da Tragédia, ed. Guimarães Editores, Lisboa, 19gS, p. 35.
2 DELEUZE, GiIIes, GUATARI, Félix, I thousand platecas * Capitalism and Schizophrenia, ed,.
Continuum, New York 2004, p. 5.
3 Na sua Tese de Doúoramento, Filipe Rocha da Silva questiona-se acerca da conduta mais adequada
a uma tese de Doutoramento em AÍes Visuais, ao levantar questões como: ,'(...) Como poderão
factores como a iüuição ou a livre associação de ideías, muito utilizados na criação de obras de qrte
[o autor faz aqui uma chamada de aÍenção para os estudos de Henri Bergson acerca da infuição,
referindo-se à sua influência no "desenvolvimento daq artes ao Iongo do século §"1, ser transpostos
para uma Tese de Doutoramento? Existirá uma lógica-visualizadora própria das Artes Visuais e
I
que a enc,ariamos aqui, mais não será que a tensão ou intervalo entre criação e
imitação, com toda a carga de zubjectiüdade que uma tal definição apzÍreta-
Dizemos 'cargade subjectividade', pois não existe apenas rrma definição paÍa o que
realmente é'crJração'ou 'imitaçâo'. Em época.s divetsas, autores distintos ou
diferentes contextos, qualquer um destes termos implica diferentes significações,
paÍa tal contribuindo em larga medida a expressiva espessura temporal que se coloca
ente a fundação destas questões e o modo como elas são ente,ndidas nos nossos dias.
Aindaque tudo em seu redor se alúere de modo mais oumenos radical, existem
questões que, devido precisamente ao seu carácter essencial, pennanecem intocáveis
na sua posição de edificadoras de toda uma ordem de discurso. Falarnos aqü do
entendimento e priítica do que tem sido a teoria da pintura indçendentemente da
sua proveniência filosofia textos religiosos ou história da aÍe.
Assim sendo, o que nos propomos úordar sená o modo como a dialéstica
interior/exterior foi entendida, dissúida explorada e posta em prática em dois
príodos distintos da nossa culturu o período do Renascimento e a presente épo"an.
Iniciaremos este estudo com a exposigão de uma série de questões prévias, que
preüendem ser uma espécie de mapa das inquietações que esüarão na base da
investigação.
No primeiro capítulo passaremos em reüsta alguns dos textos e ideias que nos
surgem como fundamentais para a fomrulação do que entendemos ser uma teoria da
pintura- De Platão e Aristóteles, até Cesare Ripq passando, entre outos, por Plínio,
Plásticas, qae possa ou que deva ser ailizada mtma Tese de Doutorarrrento nesÍa órea? Como
distinguir, neste último calto üma Tese da pura criação de obras de tte, garantindo a sua nattÍ@a
esp ecul ativ a e c ie tu fi c a? (...1' .
Àinda que a presente seja não uma Tese de Doutoramento mas sim de Mesnado, as questões e
dúvidas levantadas na tese affis referida foram por nós igualmente experienciadas.
ROCIIÂ DA §ILVÀ Fllipe,,4 Maniera Moderno" Tese de Doúoramento em Artes Visuais
apresentada à Universidade de Évora em 200?, Volume I, p. 53.
a Fazemos, desde já, uma chamada de aten@o para a ircontomável imprtcisão que qualquer desas
duas definigões de tempo e espaço implicam. Tentêmos, então, balizar a nossa incidência cronológica:
por 'período do Renascimento' entendemos o intervalo compreendido sensivelmente entre 1450 e
1580. Por 'nossa presente époa', entendemos o perÍodo que compreende maioritriamente as duas
últimas décadas.
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Alberti, Lomazzn ou Zuccaro, faremos uma súmula do modo como se constituíram e
difundiram as ideias que contribuíram para a teoria da arte.
As relações entre retórica e pintur4 o papel desempenhado pelos oradores e ainda
outras questões relacionadas com a palavra escrit4 serâo râmbém colocadas em
evidência.
Falaremos do que decidimos apelidar "estética da inqüetação": bruxas, demónios
e outras manifestações do mundo invisível, que muito contribuíram para o avivar da
criatividade dos aÍistas de então.
Os inícios da crítica e história da arte, bem como os incontorniâveis tratados
redigidos na altura, serão igualmente tema de debatç.
Olharemos de seguida para a evoluçâo do esüaÍuto do aíista, as relações sociais e
comerciais por ele estabelecidas, atentando no modo como influenciaram o trabalho
de criação propriamente dito-
O impacto da Reforrna protestante sení também abordado. A forma como a
iconoclastia - e todas as manifestações que consigo acarretou esta nova üsâo sobre a
fé dos homens - alterou o psrcurso da produção aúística do Renascimento, sobretudo
nos países do noÍe da Europa mas tambem em ltáli4 será aqü passada em revist4
tentando descortinar manifestações mais ou menos explicitas das tensões dialécticas
ente interior e exterior, o assunto da nossa pesquisa.
A academia e o academismo, como forma de vida e estatuto social, serão os
temas que se seguem.
Por fim, faremos uma breve analise de dois outros pontos que, surgindo no
exterior do plano, vieram alterar profundamente a estrurura do seu interior. Falamos
da composição e perspectiva, componentes da linguagem pictórica que, a partir da
época do Renascimento. se instalmam definitivamente como dois dos seus elementos
estruturumtes. Aqui a dialéctica interior / exterior conheçe uma nova feição, talvez
até, num certo sentido, Iiteral. Neste ponto falaremos de questões que têm lugar no
interior do plano do quadro, considerando-o como um espaço independente daquele
que habitamos. O plano pictórico deixa de ser apenas superficie para pÍrssar a abarcar
em si lodas as demais coordenadas. Teremos por base, entre outos, o incontornável
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texto de Erwin Panofs§ A Perspecttva como Forma SimbóIico, por considerarmos
que nestia obra o autor trás à tona o entendimento dial&tico que corcideramos ser
central neste e§tudo.
Passaremos de seguida à análise de algumas obras pictóricas dos seculos XIV e
XV onde as questões que julgamos prementes para o entendimento da questiio se
encontam Inais explicitaÍnente elaboradas. Neste capíhrlo trataÍemos obras de Fra
Angélico, Boticelli e L,eonardo.
Entamos depois na segunda parte do estudo, onde pÍetendemos transfeú algUns
dos conceitos essenciais apurados na primeim parte, para um contexto
conúemporâ[eo. Como atnís se disse, esta etapa da nossa investigação será mais
subjectivq ainda que, namedidado possível, tentaremos fimdamentaras nossa§
opiniões e,rr bases precisas. Quando apelidamos esta secção de 
omais sújectiva' o
que queremos acima de tudo dizer é que ela se baseia em grande medida na nossa
púpria experiência enquanto artistas visuais, bem como na observação que fazemos
do que se passa na produção da pintura contemporânea5.
Começarnos por fazer uma espécie de estado da arte dapinttna contemporânea,
como modo de introdução às questões que de seguida serão debatidas.
Falaremos depois das relações entre pintura e tecnologi4 pois esta é gma questão
onde a dialéctica interior/exterior pode ser facilnente detectada A quesüio do
modelo enquanto entidade visível e susceptível de apreensão pela máquina6 revela-§e
da maior pertinência para a discussão.
A identidade do pintor dos nossos dias, como alguém que carrega -para o bem e
para o mal - o peso da longa tradição serfu igualmente abordada
5 Um vez que (enquanto paticantes de pintura, hoje) nos encontrmos inseridos no que chamamos de
.pintura contemporanea', o olhar que rlaqú l«rçamos será interior à púpria prática da pintra. Já nos
textos sobre o Rena§cimento, esta posição interior do olhar não se verifica, pois o nosso será semprre
exterior a uma prática que ocorreu hà cerca de cinco séculos. Esüa chamada de afenção serve, acima
de tudq para dmonstra que a dialéctica interior / exterior será abordada de diversos (e nem sempre
coincidentes) pontos de vista-
6 ÊsE .entidade visivel e susceptível de aprensâo pela máquina' será, no limite tudo o que tem uma
exist&rcia flsica no mundo vislvel. Ou seja, o mundo üsÍvel e tudo o çe nele podemo§ encontrar não
é mais do que um modelo potencial. Essa entidade visÍve! uma vez sujeita à captação fotogÉfica ou
videogúfica, passa ao desempeúo do papel de 'modelo' para o pintor, pois tudo @e ser assmto de
uma pintura.
ll
Na primeira paÍe falámos de ,ma 'estéüca da inquietação'. ora essa inclinação
continua perfeitamente activa e identiÍicável nos nossos dias, embora, como apontece
com todos os demais assuntos aqui abordados, se manifeste de modos divçrsos.
Assim, olharemos nesta fase do texto para ooos fantasrnas de hoje", passaremos em
revista determinadas posiçôes criticas som ancoragem na pintura dos nossos dias,
que mais activamente contribuem para o restabelecimento destas tensões.
À semelhança do que fizemos na primeira parte, investigaremos nesta segunda a
obra de alguns artistas dos nossos dias que, aos nossos olhos, reflectem as
preocupações elaboradas no decorrer da investigação. sâo eles Dana schutz, Neo
Rauch e Glenn BrownT.
como no início desta introdução referimos, a natmeza teórica e prática que uma
tese em Artes Visuais compreende, exige cúdada observação da produção de
estudio, elaborada em simultÍineo com o presente estudo. uma não pretende ser o
complemento da outr4 antes constituindo as duas um ser orgânico, que aperas em
coqiunto atinge a ploritude de sentido.
Ençontrando-se estas duas pníticas em estreita relação, será elaborada uma
recensão crítica a fim de expor o plano de intenções teóricas que enforrna a nossa
investigação pratica.
Gostaríamos ainda de clarificar a nossa posição no que concerne ao contributo
para o conhecimento que uma tese de mestrado nesta disciplina implica Sendo esta
uma lese em Artes visuais e o seu autoÍ, por conseguinte, Artista visual e não rm
oleórico'o, gostaríamos então de clarificar que o que entendemos por contributo para
o aumento do corhecimento na nossa área de estudo se ancora em larga medida no
campo pútico.
PaÍindo do principio de que a presente tese engloba uma componente tórica e
outra prática e tendo em conta a natureza da nossa fomração, é nosso intuito realizar
'Ainda que estes três artistas não sejam os ftiicos cuja obra apareceú em análise na segunda parte do
estudo, ser-lhes-á votada uma posição de destaque.
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na componente teorica uma súmula de coúecimentos que se prendem com a
exploraçÍüo de lma questão eminentemente práÍica e que, como já a&âs haüa sido
explicitado, teve a sua génese na púüca de atelier. O que querernos com isto dizer é
que não temos a pretensão de acrescentar algo de novo no que ao esfudo das
questões que aqú nos ocupam diz respeito, mas sim paÍtilhaÍ experiências e
inquietações. Limitar-nos-emos a analisar e conÊontar úextos firndamentados (q na
nossa opinião, fundamentais), que abordam a dialectica interior / exterior.
Assim, o estiatuto de novo coúecimento hipoteticamente indexado àpresente
tese, a teÍ lugar, tê-lo-á na componente prática desta investigação.
Questões Prévias
*(...) O problema da filosofia é adquirir uma consistência,
sem perder o infinito no qual o pensamento mergulha (...)"
GILLES ITE,Ltr.]AzjE,fÉI-,IX GUATTARI, O que é afilosofiaa
Ainda que esta não seja rrma tese em filosofia, esta disciplira ocupa una
relevante posição na construção do nosso discurso não só teórico, mas também
prático. Assimo tentaÍemos de seguida explicitar os principais conceitos filosóficos
que se encontram ra base da investigação, pois no decorrer do texto propriamente
dito, estes surgirão aperus de fomra mais ou menos implícita
Não necessariamente por estra ordem, os conceitos filosóficos que mais
direçtamente nos influenciaÍam são: a dialectica (na sua forma arcaica, passando
também por Hegel e por wna leitura contemporânea efectuada por Slavoj Zize$; o
8 DELEUZE, Gille, GUATARI, Féllx, O que é afilosofia, ed. Presença, Lisfu4 1992,p.42
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confronto entoe Apolo e Dionísio em NieEsche, o conceito de imagan dialéctica em
Walter Benjamin, o trabalho 'oà margemoo realizado por Aby Warburg e a intuição
frlosófica em Henri Bergson. Estes conceitos estão iguaLnente presentes no texto
acerca da nossa prática de esúdio. Aí e para além destes, iremos igualmente abordar
os conceitos de rizoma e de corpo sem órgãos em Gilles Deleuze e Félix Guattari. As
ideias desenvolvidas por Sergei M. Eisensein em tomo do conceito de montage
serão, igualmente, debatidas.
a) A dialécúica
Começamos, obviamente, pela dialéctica. Zenão de Eleia (490 - 430 a.C.) é
comummente aceite como o seu inventor. Neste autor e em Sócrates (470 -399
a.C.), a dialéctica é um método de argumentação e de refutação através de perguntas
e respostas. Procura colocar o advers{áÍio em dificuldade, demonstrando as
contradições do seu discurso. Neste contexto, pode dizer-se que a dialéctica é mais
um modo de desmascarar o falso do que de descobrir o verdadeiro, mais uma técnica
do que uma ciência.
Com PlatÍio inâ mudar de estatuto. Para este aúor a dialéctica é uma verdadeira
ciência, um movimento através do qual o espírito passa.las aparências sensíveis para
os conceitos racionais e depois às ideias, para atingir finalmente o princípio absoluto
de toda a realidade: a ideia de Bem. A dialectica é, para Platiio, a ciência do
verdadeiro.
Com Aristóteles, a dialéctica píssa a ser entendida de modo diverso: enquanto a
ciência é de essência demonstativa, a dialectica é de essência argumentativa.
Arisóteles não quer com isto dizer que a dialectica se rcge pela regra do arbitrário,
mas júga que através da dialéctica não se atinge o verdadeiro (estatuto reservado à
ciência). Existerr, contudo, áreas que es€apam à ciência sendo por esta razão que a
t4
diatectica se torna útil e mesmo necessária Pam Afistóteles, a dialécüca a1fls § mais
que a técxrica do verosímil.
Seguindo, de algum modo, as distinções aristotélicas, KantnaCrítica do Razãa
Pura opfre a dialéctica ou «lógica da aparêncior à analítica ou «dógica da veÍdade».
Em Hegel, a dialéctica assume uÍn papel totalmente renovado. O falso pÍlssúr a ser
visto como fecundo, como um momento necessário ao verdadeiro. A fim de atingir
um estado no qual seja possível perceber a totalidade, Hegel desenvolve o conceito
original de pensamento dialéctico. O pensamento e o ser desenvolvem-se
rimicamente segundo um rituo ternário: afirrnação (tese), negação (antítese) e
negação da negaçÍto (sintese). Pode, então, dizer-se que a dialéctica é o úabalho do
negativo. Por exemplo: Todos os fiknes são bons (tese). Titanic é um mau fi.lne
(antítese). A maior parte dos filmes silo bons (síntese). A síntese pas*l entÍlo a ser a
oova tese e o pÍocesso recomeça aÍé que se apure a verdade sobre determinado
assunto - a totalidade - que neste caso poderia setr 
o'apsnas alguns filrnes são bonso'.e
Mam lê a dialéctica num sentido que decorre de Hegel, isto é, como um processo
e movimsnto atavés de contradiçôes ulrapassadas. A grande divergêacia entre as
leituras que estes dois autores fazem da dialéctica reside no facto de que, para Hegel,
as contradições que animam a história são as do espírito. Já para Marx as
contadições são as materiais e sociais da vida dos homens. Asstm, Mam provoca
uma reviravolta na dialéctica de Hegel.
A leitura do pensamento dialéctico que mais se coaduna com a nossa investigação
é a que nos é proposta por um filósofo contemporâneo, o esloveno Slavoj Zizek, que
opera uma mutação 4fud4 mais profunda na dialéctica de Hegel. Para este pensador,
Hegel foi urn filósofo muito mais radical do que é comummente aceite. Na leitura
qrc Zizek faz de Hegel, a dialéctica não produz a reconciliação ou um ponto de vista
sintetizado mas, em vez disso, taz-nos a constatação de que "a contadição é uma
condiçilo intema de qualquer identidade"l0. Assim, retomando o exemplo anterior, a
síntese deZizekseria: "todos os filmes são bons porque Titanic é um mau filme", o
e MYER§, Tony , Slavoj Zizek - Roaledge Critical Thinlcers, ed" Roúledge, Nova Iorquq 2003,
páC.16
r0 N,[YERS, cit, (citsndo Slavoj Zizek em The sublime object of ideologt:6) p. 16 - 17
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que nos remete para o ditado popular "a excepção confirma aregrd,_ Ainda que, à
primeira vista, estas afirmações possam parecer contraditórias, o que ziz*knos diz é
que é precisamente nessa contradição que reside a verdade desta acepção: se não
houvessem maus filmes, nós não saberíamos o que é um bom filme, pois não
teríamos nada com que o comparar.
No sentido de nos explicar melhor a dialéctica de Ziznk,Myen diz-nos o
seguinte:
"(...) A totalidade da nossa cultura - tudo desde oyiz e yang até à,.Terceira via,, de Tony
Blair - é baseado na noção de que a verdade é úsoluta de que se tu vires as coisas de um
modo e eu vir de outro, existe entÍio um meio camiúo, uma maneira de reconciliar
harmoniosamente a nossa divergência, um modo que pode incluir os dois pontos de vista.
Para Zizek, contudo, a verdade deve ser sempre encontrada na contradição, ern vez de na
polida supressão das nossas diferenças. Isto é o que pde ser chamado um estilo de
pensamento oximorónico. Um oximoro é, simplesmente, uma frase que emprega terÍnos
contraditórios, tal como "chuva seca", 'febre gelada'' ouo abjectamente, ..inteligência
militar". O trabalho de Hegel e, subsequentemente, o deZizekestá cheio de oximoros.
(...)'"
Ora, é precisamente esta ideia de instabilidade, de perpétuo movimento e de devir
que grra em torno da dialéctica (nas vrárias interpretações e úilizações as quais foi
sendo sujeita ao longo dos tempos) que nos move ao longo do nosso tÊxto. Ainda
que, por vezes, adoptemos uma Frspectiva histórica convencional - isto é, linear - a
ideia de um permanente estado de devir estará semFre subjacente.
rrMYER§, cit, p.l7
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b) O conflito Apolo / Dionísio em Friedrich Nietzsche
Passamos à leitura que Friedrich Nietzsche faz do conflito Apolo / Dionísio e ao
modo como o nosso texto se enconta impregnado desta interpretação. É com a obra
O Nascimento da Tragédia que surge a figura de Dionísio, o que viria a revelar-se
um acontecimento fulcral no p€nsamento de Nietzsche. Esta figura encerra a
inquietude que, no present€ estudo, relacionamos com o interior. Seguindo o
confronto que opõe Dionísio a Apolo, facilmente podemos depreender que o
segundo é no nosso texto interpretado como representante do extsrior. Este confronto
é uma manifestação do movimento dialéctico que no dçcorrer da investigação iremos
explorar, pois esta atribúção de papeis nem sempre étão çlara como poderá parecer
à primeira vista Intsntemos, entiÍo, numa breve definição ds rrm s de outro.
Apolo é o Deus da música, da medicina e da luz na Antiguidade grega A ele
associamos a ordern, as formas definidas e acabadas. Apolo é igualmente conotado
com a perfeição plástica e, por conseguinte, com as aparências e com a imagem.
Destas características, fazemos uma súmula das mais relevantes para os nossos
intentos e o que obtemos é a ligação de Apolo à ordem e à imagem' Ora" essas são
cryacterísticas sempÍe presentes no que aqui entendemos por'tpinturas extsriotes".
Isto é, o "olhar pata fora", para algo que se controlq que se identificq que se vê. As
pinturas que peÍtencsm a esta ordem são sempre representação de algo (imagem,
ilusão, dissimulação).
Já DionÍsio, "deus da Música e do viúo na Antiguidade grega, designa em
Nietzsche a tendência da vida para se desprender de toda a forma constituída para se
afirrnar através do sofrime.ntoo de um dilaceramento perÉtuo.A embriaguez
Dionisíaca é bem, para Nietzsche, esse momento em que a identidade individual se
perde, para se afundaÍ, em delírio, na totalidade cósmica"l2 A Dionísio associamos
ainda o irracional, o etertro deür de todas as formas que se ligam e desügam em
D CLÊMENT, Elisabeth, DEMONQIIE, Chantal, HÂNSEN- LOVE, KAIIN, Pierre, Dicionário
pnitico de Filosofia, eü Terramar, 1999, Lisboa, p. 101
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perpétuo movimento. A semelhança do que acontece com as características de Apolo
relativamente às pinturas exteriores, o mesmo se verifica em Dionísio paÍa as
pinturas interiores: estas provém do instinto, da intuição, do irracional, são pinturas
sem programa e em perpétua mutaçâo. Não são representação de nada, pois não se
referem ao mundo visível: partem do interior invisível.
Tal como nos diz Nietzsche na Origem da Tragédia, é deste confronto entre
Apolo e Dionísio - entre exterior e interior, dizemos nós - que nasce a verdadeira
obra de arte:
*(...) a evolução progressiva da arúe resulta do duplo canicter do espÍrito apolíneo e do
espírito dionisíaco, tal como a dualidade dos sexos gera a vida no meio r{as lutas que são
perpétuas e por aproximações que são periódicas.(...)"13
Ainda que, por estas palavras se possa depreender que afirmamos existir uma
separação sempre verificável entr-e pinturas exteriores e pinturas interiores, o
decorrer da investigação encarregÍr-se-á de nos mostrar que tal distinçâo não é tiio
clara como à primeira vista pderia parecer. Existem, de facto, pinturas que olham
para dentro e outras que olham para fora, mas também existem as que lançanr
olhares nas duas direcções, também existem contaminações. É precisamente neste
camp de indefinição, de perpétuo movimento que a investigação se desenrola,
dando assim pleno sentido ao emprego da dialéctica que anima as páginas que se
seguem.
13 NIETzscHE, cir p.35
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c) A imagem dialéctica em Walter Benjamin
É neste contexto que intoduzimos o conceito de imagem dialéctica., formulado
por Walter Benjamin. Importa antes de mais, perceber o novo entendimento do
conceito de história proposto por Benjamin nÍrs suas Teses sobre afilosofia da
história. Este escrito surge oomo tentativa de ler e reescrever a histórig uma outra
história, onde o papel principal não é já pertença úsoluta dos vencedores e dos seus
feitos gloriosos. Nestas Teses subjaz uma çrítica ao modo de emprego das noçõ€s de
oprogressoo e 'decadência' e, consequenteÍnente, à ideia de uma história linear.
Como diz Caroline Mitroütchra "(...) contra a inqúetude imobilizante do
historicismo, anestesiado pelo mito da marcha inexoúvel do progresso, Benjamin
propõe um o'estado de excepção pennanente '(...)". No mesmo texto, mais à frente,
percebemos um dos modus operondi sob o qual esta nova maneira de fazer história
se produz : *(...) A figura do coleccionador, que aparece interminavelmente na obra
de Benjarnin, ilusta exemplarmente esse procedimento: o coleccionador retira as
coisas do contexto em que valem e do contexto em que são úteis e assim,
descontexfualizando-as, inscreve-as numa ordem que nada tem a ver com a ordem
em que funcionavam antes. (...)"15, Para Benjamin, a história não pode ser
compreendida como acabada, mas sim como permanente construção. Beqiarnin
propõe, entêloo que abandonemos o nosso modo de pensar tradicional e que passemos
a pensar por imagens, pois assim poderemos entender o temp e, consequentemente,
a história de urn novo modo. Ê neste contexto que surgem as imagens dialécticas.
Voltando novamente a Mitrovitçh:
"(...) Com efeito, Benjamin propõe nas Teses sobre o conceito de história ma
revolução na maneira habitual de pensarmos o tempo. E essa adopção de um
14 MITROVITCII, Carotirer l "destraiçdo construtiva" da história,f contlrtÍ- 12 Jan. 20081,




pensamento por imagens que determina a opção de uma construção alegórica da
história, em que as alegorias se transformam em imagens dialecticas. (...)"16
O que é, então, uma imagen dialéctica e em que sentido é que esse conceito
contribü para apresente investigaçâo? De um modo sucinto, podemos afimrar que a
imagem dialéctica nasce da articulação entre o antigo e o moderno, sendo que o
antigo (ao voltar) não é já o mesmo: é outro, mas ainda semelhante a si mesmo:
"(...) Por isso a sua imagem não é simples cópia, reprodução do mesmo. É uma imagem
dialéctica como a chama Benjamin. Dialectica, explica Gagrebin, "porque junta o passado e
o presente numa intensidade temporal diferente de ambos; dialéctica também porque o
passado, neste seu ressurgir, não é repetição de si mesmo; tampouco pode o presente, nesta
relação de interpelação pelo passado, continuar igual a si mesmo" (GAGNEBIN, àOOOQ.É,
claro que ambos continuam a ser passado e presente mas, no ontantq diferentes de si
mesmos na imagem fugitiva que" ao reuni-los, indica a possibilidade da sua redenção
(Erli)sung) ao serem arrancados da continuidade temporal. (...)"r7
O aparecimento de citações da Antiguidade na pintura do Renascimento parece-
nos em perfeita harmonia com o ressurgimento do passado no presente de que nos
fala Benjarnin. E entiio neste sentido que o conceito de imagem dialéctica se nos
apresenta como da maior relevância para as questões abordadas na investigaçãol8.
Esta recuperação de imagens de um tempo ido nÍi,o se prende com o que pode ser
entendido com uma qualquer pnítica saudosista e estéril. Voltando a Mitrovitch:
*(...) Não se trata da projecção do passado no presente, nem da projecção do presente no
passado. A imagem é aquela em que o que já foi (Gewesme) se funde com o agora (Jetz),
numa conjunção veloz como o relâmpago. Em outras palawas: a imagem é a dialectica em
estado de repouso lDialectik im Stillstand). Pois enquanto a relação do presente com o
lu MITRoVITCH, cit.
"MITRoVITCH, cit.
18 A utilização deste conceito não se fica apenas pela tese teóric4 aplicandese também à práticq pois
a citação de imagens do passado bem como o seu confronto com imagens dos nossos dias é um
mecanismo recorrente na nossa púÍica de estudio.
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passado é puramente temporal e contínu& a 'do que foi' [o outrora] com o agora é dialéctica:
não fluro, mas imagem brusca @ENJAMIN apadROUANET, 1987, p.83). (..,)'te
Éo entilo, esúa a proposta de Walter Benjamin: voltar a ler a história como algo de
inacabado, descontínuo e em perpétuo movimento. Uma história que é sinónimo de
construção, construção essa que seria alicerçada em imagens dialécticas.
d) Aby Warburg e a sobreviYência
O que atrás foi dito sobre Beqiamin despoleta relevantes ecos e encontra divenos
pontos de apoio ras investigações de Aby Warburg, como sugere António Guçrreiro
rc 1r-rto Aby Warbtrg e os arquivos da memórido:
'(...) Uma comparação errfre o Bilderdlas Mremosyne (fig. I e 2) e a P assagm'Werlç
ambos projectos inacúadog entre a «imagem dialéctica» de Benjamin e as imagens dotadas
de vidapóstgma de Warburg entre a concepção benjaminiana da história (em que o passado
é carregado de «actualidade» e mca está definitivamente concluído) e a teoria da <<memória
sooiab» de Warburg chegaria por certo a conclusões interessantes e mostraria alguns poutos
de proximidade ente estas duas grandes figuras do p€n§amento do século XX.(...)'
Consequentemente, o trabalho deste historiador 
o'à margem 'o veio a revelar-se da
maior relevância para a nossa própria investigação teórica e trabalho de estúdio.
Quer seja nas suas composições teóricas, quer nas investigações historiogúficas e
antropológicas, na construção da sua biblioteca ou ainda na elaboração do seu Atlas
Mnemosyne,Warburg propõe uma outra leitura da hi§tóda da ane. Mas em que
re MlrRovITcH, cit
20 GuERnnRo , Aatónio, Áby Warburg e os arqutvos da memóriç [ consult 9 Dez 2007)
www.educ.fc.ul.pt
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consiste, mais precisamente, a diferença desta outra leitura e em que medida é que
esta conhibuiu para o nosso Íabalho? Esta leitura apoia-se no pressuposto de que a
história nâo esüí acabada - tal como em Beqlamin - o que possibilita olhar para a
história da arte enquanto 'tnemória erráÍica de imagens que regressam
constanúemente como sintomas"2l.
Central no pensamento de Warburg é o conceito, de dificil hadução,
pathosformeP2. warburg interessou-se pela sobrevivência ou reaparecimento de
formas de um tempo passado num outro tempo que lhe é posterior. No contexto dos
seus estudos sobre a arte do Renascimento, falamos obúamente da reaparição das
formas da Antiguidade clássica (Íig. 3 a 5) rLo quattrocento ita)iano.Mais
especificamente, warburg notou a grande preocupação demonstrada por Boticelli
(Íig. 6 a 10) no que à representação das vestes e cabelos esvoagantes das suas figuras
femininas dizia respeito. ara" a representação destes movimentos gerava, por vezes,
formas 'antinaturalistasoo o que, de algum modo, ia conha os pressupostos teóricos
de então (que afiançavam uma marcha dapintura em direcção a um cadavez mais
preciso naturalismo). Estas considerações levaram Warburg a coloçar a possibilidade
da existência de uma motivação psicotógicaparaareutilizagão de tais forrnas
antigas. Nessas formas estariam contidos determinados conteúdos expressivos que
fariam, assim, a sua aparição no contexto da pintura renascentista- É a esta
trausmissâo de intensidades expressivas que warburg cbamapathosformel. Estesnãa
são conteúdos, mas sim valores expressivos "(...) onde se dá a ver uma «mímica
intensificado»o uma gestualidade expressiva do corpo, com origem nas paixões e nas
afecções sofridas pela humanidade.(...)"23
Evidentemente, contudo, estas imagens resgatadas a um passado mais ou menos
distante nem sempre se çoadunam na perfeição com a época que as vê Íenascer:
daqui, deste confronto, resulta a polaridade que Warburg (à semelhança de
2t cIrERRErRo,cit.
22 Este conceito. gue veio a tomar-se uma teoria sobre os mecanismos de transmissão da memória
coletiva por meio das imagens, surge pela primeira vez e com toda a claridade no vocabulário de
Aby Waóurg em 1905, no texto intitulado Diirer and ltolian Antiquity. Estetexto está incluído na




Nietzsche, como vimos atrás) considera'1tma categoria interpretativa de todos os
fenómenos cultr.nais. Tudo entra numa relação bipolar: cultura antiga e moderna,
cristã e pagã, pensame,lrto mágico e peruamento lógico, etc,'a4.Intensificando ainda
mais a esteita relação do pensamento de Warburg com o de Nietzsche no que aí)
tratamenüo da polaridade diz respeito (e, consequentemente, ao no§so plóprio estudo
da dialectica), voltamos a citaÍ António Guerreirc:
.(...) A polaridade fundamental é, no entanto, aquela que Warburg vai buscar aNietzsche: o
apolineo e o dionisíaco, que correspondem, em Warburg, ao ollmpiw (olympisc&) e ao
demónico (ütmonisch). O conceito warburguiano de «polaridade» é essencial para
peroebermos como é que detenninadas formas vindas de um passado longínquo encoÍt.am
em deterrrinadas épocas uma disposição para acolhê-las e noutras úo; ou de que modoo em
contacto com urna nova epocq o seu sentido é completamente invertido.(...)'tr
E na tendência para a universalização deste conceito (ou a sua não aplicação
exclusiva as transmissões ente Antiguidade e Renascimento) que se verifica wna
estreita pÍoximidade tamEm com Benjamin e com a sua concepção da história-
Ora, qualquer desras (a de Benjamin e a de Warburg) arrojadas propostas de
leitura da história ç das imagens comporta ruruI carga interior. O que queremos dizer
com isto? Nenhuma destas proposições é posiúvamente veri.ficável, sendo que a
intuição será a forma mais indicada paÍa a elas termos acesso.fu, é justamente de





e) A intuição em Henri Bergson
o conceito de infuição não foi originalmente criado por Bergsog ainda que esre
lhe teúa conferido um tratamento múto particular. para DescaÍes, a intuição é
intelectual, ou seja, é não sensível. É a concepção imediaúa de uma ideia pelo
espírito. Assim, Descartes encontra uma grande divergência entre esta e a dedução, a
qual (a fim de atingir as suas verdades) se encontra na contingência de passar pela
mediação de uma demonstração.
Já em Kaat a intuição mais não é que o modo através do qual determinado objecto
se dá ao nosso conhecimento. Kant diverge na concepção intelectual que Descartes
atribui à intuição, na medida em que, para ele, a intuição intelectual estií reservada a
Deus. Ao homem apenas resta a intuição sensível.
Para Henri Bergson, a intuição é passível de atingir o absoluto. sendo diversa da
inteligência (que pensa a matéria), a intuição em Bergson revela-se como o único
modo de coúecer directamente o espírito. Para Bergson, a intuição tem uma
natweza intelecfual e pode ser definida como «o conhecimento directo do espírito
pelo espírito»26.
A exploração, por Bergson, da polaridade entre inteligência e intuição, pode ser
aproximada aos pólos que formam a dialectica por nós desenvolvida. Assim, a
inteligência representaria o exterior e a intuição, o interior. Atentemos numa breve
descrição destes dois conceitos neste autor. segundo Bergson, o homem é detentor
de dois instrumentos de coúecimento: um de ordem intelectual e outro de ordem
intuitiva. Sendo complementaÍes um do outro, a intuição responde às questões as
quais a inteligência nÍio consegue dar resposta
A inteligênci4 aliada da ciência, é a tentativa por parÍE do homem para dominar a
natureza. Operando através da quantificação e espacialização, o homem tenta
subordinar a natureza aos seus fins. os instrumentos que o homem inventou para a
mesura do tempo - as horas, os dias, os anos e os séculos - sâo um exemplo desta
2ó CLiIMENT, Eltsabeth et al.p.47
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investida do homem no sentido de domirar o real, mediando a sua relaçâo com ele
atraves de dados quantitativos e numéricos. Na realidade o tempo não possú essas
divisões. Elas são tnn modo criado pelo homem, que assim tenta aprisionar o mrmdo
dento de limites que ele própÍio coúece e descodifica
Contudo, para Bergson, este tipo de coúeçimento é apenas zuperficial pois
somente satisfaz necessidades de orderr pnâtica Este é, dizemos nós, tun
coúecimento exterior. O homem sente, então, necessidade de um coúecimento
mais profundo, interior. Ou sejq um coúecimento não mediado por fórmulas
numéricas, pois o real não é fragmentado, §omos nós que o repartimos e dividimos
para melhor nos apossannos dele. De que modo pode, então, o homem p€netar no
interior da duração pura e contÍnua que é o real? Segundo Bergson, a üa para esse
conhecimento interior, puÍo e não mediado é a intuição, esse modo de conhecimento
que tem algo do instinto e da emoçÍlo, orL como diz Bergson, é'tma espécie de
simpatia espirituat'.
Depois desta breve introdução à polaridade 'inteligência' / 'intuição' paÍece-nos
tere,m ficado mais eüdentes os paralelisrnos que entre ela e a dialéctica interior /
exterior.
0 Rizoma e corpo sem Órgãos em Gilles Deleuze e Félix Guattari
Resta-nos falar brevemente de duas ideias ou çonceitos cuja mais valia para esta
tese se manifestou sobretudo na sua componente prática: falamos do 'rizoma' e do
'corpo ssm órgãos, ambos em Gilles Deleuze.
Imaginemos dois conjrmtos de linhas de tipos diversos. No primeiro conjunto as
linhas sstaÍiam subordinadas ao ponto, à verticalidade e à horizontalidade, formando
contomos e súmetendo multiplicidades variáveis ao Uno. No segUndo conjtmto as








especie de segundo conjunto, pois ele nâo é exacto mas sim um agregado de
elementos vagos.
EmA thousand Plqteaus: capitalism and schizofrenidT, maisprooisamente no
primeiro dessesplateaas, Deleuze e Guattari definem viários princípios: o primeiro e
o segundo dizem respeito à conexão e heterogeneirtade: eualquer ponto de um
rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sêJo. Descentramento do sujeito,
negação da genealogia, afimração de uma heterogénese em oposição à ordem de
filiação do modelo de iirvore e ratz. o rizoma é tudo isso, pois não fixa pontos nem
ordens - hrí apenas liúas e trajectos, estados e coisas, e nada remete neçessariamente
a outra coisa o terceiro principio é o de multiplicidade e uma boa maneira de
compreender esta ideia é tomando como exemplo uma marioneta, os seus fios e o
manipulador: nesta situação o papel da multiplicidade nlio seria desempeúado nem
pelo que controla nem pelo boneco controlado, mas sim pelas próprias cordas, que
comunicarn uÍna parte à ouha- São as linhas de um ponto ao outro que impoÍam,
não os pontos em si.
Como affis se disse, qualquer ponto de um rizoma pode e deve ser conectado a
outro q ralquer, sendo que ele se faz de dimensôes, ou melhor, de direcções
cambiantes.
o rizoma não tem já qualquer semelhança com a rírvore (a árvore como imagem
do mundo), pois esta evocaalôgicabinrária e a ramificação dicotómica e o rizoma
não tem principio nem fim mas apenas um meio por onde crescer e se ultrapassar.
Constitui multiplicidades lineares de z dimensões, sem sujeito nem objecto,
distribuídas por rrm plano de consistência do qual s€mpre se subtrai o Uno.
Oizomafaz-se de linhas de estratificação, mas também linhas de fuga e
desterritorialização.
Frente à cópia e a todo o procedimento mimético, o rizoma tem a ver com um
mapa que há-de ser produzido, construído, sempre conectável, alterável, com
múltiplas entradas e saidas.
27 DELE'UZE, GiITes, GUATARI, FéIix, cit, p.3-29
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A nossaprodução prática, com as suas séries (sempre e,ln actualização), cuja
orgnizaqão 5s manife§ta apena§ no acto expositivo e segundo uma baduçâo liwe do
processo de montage (que analisaremos mais à frente), assemelha-se ao rizoma2s ou,
melhor dizendo, assgme uma estruflra izomfittcaenquanto processo de produção.
Recapitulando:
. O nosso corpo de trabalho (no seu todo) pode aproximar-se dsum corpo sem
órgãos,pois carece de uma organização penÍranenteo duradoura Como Deleuze nos
diz em Frsncis Bocon- Tfu Ingic of Sensation:
*(...) O oorpo sem órgãos opõe-se menos aos órgãos do que a essa organização de
órgãos à qual chamamos organismo.(...)"2e
. Enquanto está a ser produzido, o nosso corpo de trabalho a§sume uma postura de
rizoma,pois não existe um eixo central, mas sim ramificações passíveis de serem
agupadas - e de fimcionrem assim entre si - em infinitas combinações.
. Essas combinações - essa organização ou a atribuição de uma função orgânica a
cada um dos potenciais órgãos que fomram este corpo 'acontecem através do
processo de montage e apenasi no momento expositivo (sendo que ainda assim a
forma assumida não sera a única possível, pois ela é passível de ser reagrupada ou
montada de um modo diverso, anibuindo diversas funções a cada um dos seus
órgâos). Mas o que é, afinal vfi. corpo sem órgãos e em que consiste o processo de
montage?
28 Mas se as fomnções rizomáticas rejeitam e transformam as estruturas de rigidez, o pensamento e o
julgamento fixo e binfoio, como podem elas ser empregues ou sequer associadas a tmu questão que se
desenvolve sob uma lógica aparentemente bipolar - o interior e o exterior? Or4 efectivamente o que
se passa é que a singela bipolaridade desta questÍto é apenas aparente, pois como veÍemos no
desenrolar do prwente texto, a nafureza das obras postas a análise @em como as obras por nós
produzidas) nunca se revela apenas interior ou apenaq exterior'
29 DELEUZE, Gillrr., Francis Bacon - The Logic of Sensation d. Continuum, London; New Yorh
2003,p.44
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A ideia do corpo sem órgãos é extraída e desenvolvida por Deleuze ao terto pour
enJinir uvec le jujement de Dieu de Antonin Artaud 30. voltando a pegar na frase de
Deleuze atrás citada, Ana Godinho en ldeias do estilo diz-nos o seguinte:
*(...) Nâo são os corpos üüdos da fenomenologia, os corpos orgânicos ou
metaforicos. Mas também não são o contrário dos órgãos. são corpos não corporais,
não orgânicos. como Deleuze repete amiúde, o corpo sem órgãos não se opõe aos
órgãos mas ao organismo, a uma certa organização-estatificagão dos órgãos.(...)',31
Ora, é precisamente fazendo uso desta dificuldade (ou, melhor dizendo, da
psmlanente carência de uma deÍinição precisa e estanque) na definição da ideia de
corpo §em órgãos que a adaptamos ou traduzimos livremente para o contexto da
nossa produção pnítica. Se o corpo de trabalho, na sua totalidade, é am corpo sem
órgãos, é porque cada pintura ou cada deseúo é (em potencial) um órgão. com esta
afirmação, que pode à primeira vista conter uma conhadição, queremos di,er o
seguinte: cada pintura pode ser um órgão, mas não é permanentemente esse mesmo
órgão. Isto é: agora deterrninada pintura pode ser uma boca, mas num outro contexto
será um figado. Este permanente devir na atibuição da ftnção específica de cada
pintura-órgão , faz do seu conjunto vm corpo sem órgdos.
g) A Monloge em Sergei M. Eisenstein
Falta-nos agora falar um pouco sobre a tradução da montagem em Sergei M.
Eisenstein (Iig 1l a l5). para o nosso trabalho pÉtico. A montagem enquanto
processo de sigrrificação é uma prática habitualmente associacía à imagem em
30 GODINHO, A na, Linhos do estilo - Estética e ontologid em Gilles Deteuze, ed. Relógio de Águ4
Lisboa 2007, p. 208
rr GoDINHo, ciL p.208
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movimento e não à pintura- Contudo, o que aqú prcpomos é uma releitura dos
pressupostos teorizados e postos em pnítica por Eisenstein, levando em linha de
conta as necessárias alterações que a mutação da linguagern cine,matográfica em
tinguagem pictórica necessariamente implica
Ainda que Eisenstein não tenha sido o inventor da montagem - esse papel cúe a
D.W.Griffith - ele foi sçm dúvida um dos seus mais proficuos úilizadores, ficando
aliás o seu nome para sempÍe associado a esta (chanremos-lhe assim) técnica
Aceitando a sugestão de Jorge Leitão Ramos emsergei EisensÍein32, comecemos por
falar de um oufo teórico do cinemq o Russo Kuleshov, cujas experiências
exerceram uma forte influência no tabalho de Eisenstein.
"(...) A sua experiência mais célebre é clarificadora: Kuleshov montou um grande plano
expressivo do rosto do actoÍ Mosjoukine (tirado de um velho filme de Geo Bauer) com outro
mostrando um praro de sopa; depois montou o mesmo plano do rosto do actor com oufro
mosEando um caixão de criança; ainda uma terceira vez montou o memo plano com um de
uma mulher seminua em pose provocante. Depois projectou o total perante uma audiência.
Foi unônime a opiniâo de que Mousjoúine era 'm óptimo actor dado que expressava de um
modo magnífico sentimetrtos de fome (primeiro), dor (a seguir) e desejo (por fim). Kushelov
demonstrava assim que a signifrcação de uma sequência pode depender exclusivamente da
relacionação subjectiva que o espectador faz de planos diversos que, separadamenteo a não
possuem nem sequer parcelarmente.(...)'3
Ainda segundo Jorge Leitiio Ramos o'as teorias de montagem de Eisenstein são,
em laga medid4 baseadas neste pressuposto". Eisenstein pretendia assim trabalhaÍ
as reacções smocionais e ideológicas do espectador, procurando e provocando os
estírnulos nervosos que mais se adequassem a operar essas reacções3a.
' RAMO§, Jorge l*lúo, Sergei Eisensteirl ed- Liwos Horizonte, Lisboq I 98 I , p. 22-2333RAMogcit, p.D,-23I Como nos alerta Jorge Leitão Ramos, na obra já citada, pág.23: "(...) Claro que hojq esm vigo
mecanicista da psicologia humana foi ultrapassada por novas descobertas (mormente as devidas aoe
trúalhos de Jean Piage! no que diz respeito à génese da inteligência humma), maq, na década de 20,
Pavlov e os seus discipulos constitulam a vanguarda nesse sentido.(...)'
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Eisenstein elaborou, teorica e praticamente, diversos tipos de montagem. São eles
a montagem métrica ("baseada fundamentalmente no comprimento dos fragmentos
de montagem"), montagem rÍtnica ("o movimento no interior dos planos", suas
concordâncias e conflitos), montagem üonal ("úbrações luminosas dos planos não
esquecendo porém a sua componente ritmica", "confliÍos entre dois /ors dominantes
numa mesma cena"), montagem harmónica (depois de um filme estar montado e à
semelhança do que se passa com a música "a um som central se adicionam ssmpre
harmónicas superiores e inferiores"), montagem intelectual ("montagem não dos
sons harmónicos geralmente fisiológicos, mas de sons harmónicos de um tipo
intelectual, isto é, conflito-justaposição de efeitos intelectuais paralelos'o nas palawas
do próprio Eisenstein.) e montagem vertical ('tendo mais a ver com concepção
global do filme que com a estrita relacionação de vários planos"). Como afimn
Jorge Leitiio Ramos, Eisenstein "aventura-se no terreno da pura especulação
psicofi siológica de precária confi rrnação científi ca".
Guardaado as devidas distâncias, é um processo (ajustado ás especificidades do
nosso caso particular) de montage - que vai buscar alguma fundamentação teórica a
Eisenstein - que pretendemos pôr em pnítica no momento expositivo. Damos um
breve exemplo: pouco tempo depois dos ataques terroristas no metropolitano de
Londres, tivemos uma exposição individual numa galeria do Porto. Aí realizámos
uma montagem que pode ilustrar a adaptação deste processo: a primeira pintura
representava um qualquer tunel de metropolitano vazio (fig, 16); na que lhe sucedia
na parede da galeria vislumbrava-se o que parecia ser um acidente de avião (fig. 17);
no conjunto que se situou na parede em frente estavam quatro pinturas que
compunham uma série e que representavam apenrts aviões (fig. 18) e ao lado destas
aparecia ainda uma ouha pintura em que se podia vislumbrar o que parecia ser um
gupo de seguranças ou policias numa qualquer situação de acidente (frg. 19). Num
outro ponto da galeria aparecia, isolada uma pintura que representava um carro
abandonado numa paisagem inósptta (ng. 20). Imaginemos agora viírias hipóteses de
montagern a partir destas obras: se retiramros o tunel do metropolitano, o espectador
provavelmente leria que o artista tinha um qualquer fascínio pela representação de
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aviões; se retiramos o aviâo acidentado, aquele coqjunto apenas revelariaum
inleresse do artista por meios de transpoÍe; contudo, com todas estas obras ern
confronto dfuecto, a associa{ão com os atenúados de Londres (e, consequente,lnente,
com o de I I de Setembro) seria mais provável de acontecer. A pintura do carro
corrobora estas associações, pois a lembrança de imagens de carros armadilhados
(imagem recorrente em qualquer noticiri,rio) é, assinr, facilmente accionada-
Mas o leque de possibiüdades não se fecha aqui, pois a hipótese do observador
ver, em qualquer das tês hipóteses, apenas pintrnas de aviões e de tuneis de
metopolitano, sem fazer qualquer esffcie de ligação com acontecimentos mais ou
me,nos recentes da nossa história é perfeitamente posslvel e até bastante provável. O
que teíúâmos (com a tradução do processo de montage e de outos mecanismos) é
sriar uma teia de sigrrificação. Mas essa teia nâio se encontr4 obüamente, fechada
sobre si mesma
Aqú entram em jogo alguns dos conceitos atrás discutidos, como a estruhra
rizomática com que asi nossas séries de trabalho se desenvolvem e se relacionam
enlre si, bem como o corpo sem órgãos,no que à sua 'organização momentlinea" diz
respeito. Dizemos 'organização momentÍineao, pois, por exemplo, a pintura que
naquela exposição serviu para acciorar a possibilidade da leitura que afás referimos,
poderia voltar a ser úilizada agora num contexto completamente diferente, servindo
assim ouTro propósito - pintura-órgao cujanatweza penrunece em psrmanente
estado de devr4 agora é boca" logo é figado.
Resta deixar uma nota para o facto de todas estas adaptações ou traduções de
conceitos filosóficos e teóricos para o universo da nossa actiúdade prática surgir a
posteriori.Isto é, a prática vem primeiro, as ligações começam a desenhar-se e,
então, dá-se a jrmção entre teoria e prática A partir desse momento, teoria e ptática
passam a andar de mãos dadas, ,tma empurrando a outa.
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h) O espaço da pintura em Eliane Escoubas
Ainda assirn, achamos por bem estender um pouco mais esta discussâo acerça de
sab€r o que é que o pintor coloca na tel4 trazendo para lal a lume uma reflexão sobre
um texto de Eliane Escoubas3s, onde a autora discorre precisamente acerca da
natureza e espaço da pintura-
A fim de annlisar o espaço pictórico, a autora parte do principio de que "o que a
pintura pinta'são as condições de visibilidade segundo uma determinada
modalidade historial e não as condições de reprodução do real, pois o espaço da
pintura é mais um espaço de manifestação do que representaçâo. Aptntwapõe-em-
obra o olhat
O espaço do quadro é um espaço plural e disso é testemunha a história da pintura
Para corroborar esta tese, a autora exernplifica com a inegável diferença existente
entre o espaço numa pintura de Ucello (frg. 21 e 22), de Rembrandt (Iig.23) ou de
Cézarne {fi9-24).
Avança poÍanto que, no sentido de provar que a pintura pinta nâo as condiçôes
de reprodução do real, mas sim as condigões de visibilidade segundo uma
deterrninada modalidade historial. sffí mais üável construir uma ontologia do
espaço pictórico do que elaborar uma mera história (cronológica) da pintura
A autora recorre a Heidegger p ara dizer que tambern as coisas da pintura são
corpos que são lugares, acontecimentos: " (...) Em pintura os corpos não §o partes
do espaço, mas antes lugares. E são-no porque pertencem à ordem do acontecimento
(. . .)-.
A pintura dá a ver aquilo que só atavés dela podemos ver. O mundo por ela
criado não tem portanto lugar na objectividade das coisas mas sim na pura
visibi-lidade, navisibilidqde em si. "A vinda-q-si do üsivel: o que quer isto dizer? A
" E§COUBAS, Eliane - L'Espace pictural, Fotocópias disponibilizadas pelo docente Cartos Couto
Sequeira Cost4 durante o seminário de Teoria do Projecto e do Acto Criativo, leccionado durante o
primeiro ano do Mesbado em AÍes Visuais / Intermédia na Universidade de Evora, 2005-06.
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vindo-a-si do üsível é um redobramento do üsível sobre si mesmo, um retomar a si
do visíve[." Este aconteçimento, esta inversão através da qual observador e
observado trocaur de posição entre si é o que define o espaço pictórico e igualmente
o que o separa da objectiüdade do espaço cartesiano.
O espaço pictórico é onde as forrnas têm lugar. Não é um contentor de fomns,
mas sim um lugar que instaura as fomtas. Ou seja, o acontecimento aravés do qual
as formas devêm foÍmlse o espaço devém espaço. Ê um espaço instaurador de
formas - fomras que não são nem imagens, nem figuras, nem sip.os.
Qual é enüto o modo de ser do espaço pictórico? 
*(...) O espaço pictórico é
forma/acontecimento;aforrna/acontecimentoéritmo:oespaçopictóricoéorifuo
do visível, O acontecimento do ritmo e o acontecimento da aparição são o mesmo
acontecimento. Ritmo e acontecimento são o começo da pintura - de toda a pintura -
o xup6r-em-obra,o sevpôr-em-espaço. O ritnro e aaparição não têm antecedente:
apaÍecem a partir de nada Eles são a origem da pintura 1...y'.
A autora prossegue depois, fazendo uma distinção entre o que poderia ser uma
história da pintura e uma história da ciência, afirrnando que esta úútfuna obedece a
uma continúdade, enquanto a ouha progride por descontinúdades, pois nela "cada
mudança é origem".
Independentemente da necesúria inserção numa determinada historicidade, o
espaço pictórico não é nem seÉ ntrnca apenas runa porção de espaço mas sim um
modo de aparição. Ele é nascença sob o olhar de rrm mundo outo, esse sení o etemo
"enigma da pintura''.
Com esta breve interve,nção, que conduzimos no sentido de tazer à discussão
outras possibilidades acerca do entendimento do espaço da pintura e onde
apresentámos, aEavés da análise do pensamento de Eliane Escoubas, 'ma concepção
de pintura nem sempre coincidente com aquela que iremos abordar neste estudo,
pretendemos acima de tudo reafirmar que a perspectiva através da qual abrdaremos
a pintura não é a rúnica que julgamos digna de crédito.
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i) Outros Pontos de vista sobre o interior e o exterior
Como atrás dissemos, o ponto de vista sob o qual paÍthemos para esúa
investigação tem a sua génese na nossa pnítica de estudio, adoptando por isso uma
posturap€ssoal e subjectiva- Contudo, gostaríamos de deixarclaro o facto de
recoúecermos a existência, a pertinência e a mais-valia de outros modos de abordar
esta questão.
Ainda que o nosso ponto de üsta seja o fiio condúor da presente investigação, no
decorrer da mesma serão frequentes as incursões por modos diversos (muitas vezes
coincidentes, outras antagónicos) do nosso, facto que, assimjulgamos, contribuirá
para uma mais proficua abordagem a este assunto.
AssirrL voltamos a recordar que o nosso ponto de vista é tomado pela perspectiva
do autor e referir-se-á essencialmente ànainezadaobra por nós produzida Essa
natureza deve em grande medida a sua identidade à fonte da qual o autor partiu para
arealização da obra. Neste sentido, temos pinturas interiores - sem qualquer
referente no mundo üsível; pinturas exteriores - partem de um referente com
manifestação no mundo visível. Dito desta forma, a questilo parece não oferecer
grandes dúvidas ou incertezas. No decorrer do teÉo iremos comproyar que, pelo
contrárioo a questão nunca é linear e o factor "contaminação" estará praÍicamente
sempre presente.
Reafimrado o ponto do qual partimos para a investigação, passamos agora à
exposição de outros pontos de vista sobre este mesmo assunto. Comegamos pelas
ideias desenvolúdas por Jaques Derrida na sua obra The truth in painting (La verité
en peínture). Logo nos capítulos iniciais, o aúoÍ especifica o modo como esta
questilo - a 'verdade em pintura' - foi postulada por Cézarme numa carta de 23 de
Outubro de 1905 e dirigida a Émile gernard: 'oEu devo-ts a verdade em pintura e vou
34
dizer-td'36. De seguida Denida smbarca por uma série de dúvidas suscitadas pela
afirmação de Cézanne. Essas questões, ainda que do maior interesse não cabem
directamsnte no tema da nossa investigação, pelo que passamos aos assuntos que
mais directamente se relacionam com o cerne do nosso estudo.
No início do livro Derrida deixa-nos dois avisos: "(...) Mas devemos levar un
pintor literalme,nte, quando ele começa a falar?(...)'Â7.Um pouco mais à frente o
aúor diz-nos que: "(...) Os discursos sobre a pintura estão talvez destinados a
reproduzir o limite que os constitui, digam o que disserem e façam o que fizerem:
existe para eles um dentro e um fora desde o momento em que existe trabalho.
(...)"t. Assim, Derrida questiona a intençiúo do pintor Cézanne,bgm como os
discursos em torno da pintua- Se a pintura é um ouEo tipo de discurso (falado ou
escrito e não pintado), de que modo se pode produzir discurso em tomo dela? Ao
afimur que ooOs discursos sobre a pinÍura estão talvez destinados a reproduzir o
limite qw os constituf'parece-nos evidente que, na opinião de Denid4 os discursos
sobre a pintura ficam sempre no extsrior (da pintura). Precisamente porque são de
uma ouúa natureza limitarn-se a reproduzir a membrana que separa o exterior (o
mundo visível) do interior (o plano pictórico). E é exactamente apartir des,ta quesülo
que se desenrolao discursa que nos surge como mais directamente relacionado com
a problemática por nós abordada. O discurso é em torno da pintura? É dentro da
pintnra? Ouéfora da pintura? Ou serão os discursos acerca da pintura apenas umâ
esffcie de posse-partout, algo gue antecede a pintr:ra-pintura? E, se assim for, o que
é vm passe-partozl ? Segundo Denida, o passe-portoat é ,tn espaço essencial para
que se dê espaço à verdade em pintura: "(...) Nem dentro nem fora, ele dá-se espaço
simultaneamente setn se deixar emoldurar e sem ficar de fora da moldura- Ele
trabalha a moldurq fá-la trabalhar, deixa-a trúalhaÍ, úâ-lhe trabalho pam fazer.
(...)'39. Um puco mais à frente, ainda na tentativa de situar o passe-portout e/ou de
situar o leitor em relação ao pqsse-partout:"(.-) Ele situa-se ente a exhemidade
36 DERRIDÀ Ja qruç,, The Truth in Painting, ed- The University of Chicago Press, Chicago, 1987, p.
2
3TDERRDÀ cit P. B
3t DERRTDÀ cit. P. I I
3e DERRIDA" cir P. 12
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visível e o fantasma no centro (...)"00. Daqui poderemos talvez depreender que o
discurso de Derrida em relação ao exterior / interior se encaixa na diüsão entre
mundo üsivel e a tÉs dimensões (exterior, "extremidade visível") e plano pictórico
(interior, oofantasma no centro").
Todavia, parece-nos possível descoúinar ainda um outro ponto de vista da parte
de Derrida sobre a abordagem a este assunto: o interior e o exterior dos discursos e
da teoria da pintura- Isto é, o autor separa os assuntos em torno - exteriores - da
pintura (o título, a moldur4 etc) dos assuntos internos - interiores - da pintura (a cor,
a composição). Numa tentativa de juntar estes dois pontos de vista, tentemos
responder à seguinte questito: numa detemrinada pintur4 o objecto representado é
interior ou exüerior? O objecto em si, bem como a cadeia de significação a ele
associada é exterior (ao plano pictórico), mas o modo como esse objecto é
representado (a cor, a forma, a composição que ele adquire dento do plano
pictórico) é interior.
Na obra O poder do Centro, Rudolf Amheim levanta uma série de questões que,
de modo mais ou menos directo, se relacionam com a problematica por nós
desenvolvida" De um modo geral e segundo o ponto de vista de Arnheim o exterior
seni mais uma vez, o mundo visível e a três dimensões e o interior seú o plano
pictórico. Contudo, estes dois pólos interagem entre si, atraves de uma série de
factores que contribuem para adensar a teia de relações que os formam. No capíhrlo
onde expõem a teoria da centricidade e da excentricidade, o autor diz o seguinte:
"(...) Nem centar-se totalmente em si próprio nem abrir-se totalmente para os
poderes exteriores pode constituir rtma imagem aceitável da motivação humana
(...)'l'. Esta frase (ainda que no texto de Arnheim se insira num outro contexto) pode
ser aplicada ao modo como a nossa produção pútica tem vindo a ssr condLtzida: na
tentativa de encontrar um ponto de equilíbrio entre as pinturas interiores e as pinturas
exteriores, olhando para dentro e olhando para forq tal como o titulo da presente
{ onnRmÀ cir p. 12
4r ÀRNHRIM, RuilolÍ, o Poder do Centro, ed. Edições 70, Lisboa2}}l,p. 19
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tese. No capíhrlo trI da mesma obra, mais precisamente no texto O observador como
um c f:o, Amheim aborda a questão do inúerior i exterior numa perspectiva que vai,
de algum modo, ao encontro do que atás dissemos acerca do olhar. Contudo, essa
quesüio é agora apücada na relação que o espectador estabelece com a obra:
"(...) a observação é uma manipulação do objecto por parte do observador. Mas
aqui, de novo, a dinâmica de qualquer cenüo firnciona reciprocamente, em ambs os
sentidos: dirigida para o exterior e dirigida para o interior. A obra de arte emiüe os
seus próprios vectores, atraindo e influenciando o observador. De facto, o poder da
obra pode tomar-se tÍio forte que deixe de ser simplesmente um alvo excêntico.
Pode assumir-se como centro principal, almrentemente govemando a zuaprópria
estrutura, independente do observador, que ficou imerso no objecto, esquecido da
sua púpria existência como entidade exterior. (...)'*',
O ponto de vista que affis atribuímos a Arnheim é, desta fomu, corroborado pelo
próprio: o interior é o plano pictórico e o exterior é o obsernador, sendo que os
vectores que arnbos emitem numa e noutra dirccção, não só interagem como também
se influenciam um ao outro. Segundo Amheim "Uma obra de arte é uma imagem
cujo centro está carregado de energia üsual que irradia para o observadot'/3. Um
pouco mais à frente, no texto Olhar em profimdtdade, o autor demonsfa-nos como a
profundidade de determinada obra pode ser potenciado pelo olhar do observador,
pelo vector que este langa na direcçiio da obra ao obsenráJa 'oao olhar
simplesmente para o quadro, o observador dri-lhe mais profundidade do que a
própria estrutura do trabalho providencia." A ideia da reciprocidade de influências
que se estabelece entre observador e obra (entre exterior e interior) é ainda acentuada
pela seguinte afirmação:
o'ARNITRTM, cit., p. 6o
o'aRNlnlvr, cit-. p. 69
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"(..,) O olhar do observador doliza livremente dentro do espa.ço da pintura e,
reciprocamente, o espaço pintado estende-se para além da moldura e envolve o observador
na sua conünuiaade.(...)'/a
Outro caso de interacção entre obra e observador é-nos fornecido pelo aúor ao
falar de Las Meninas de velázquez (Íig. 2O.A eterna questão da localização exacta
do par régio na obra do mestre espaúolas constitui mais um exemplo da
predisposiçâo de certas pinturas (interior) se abrirem para o espaço fisico e
tridimensional (exterior). Contudo o autor aleÍa-nos para o facto de o observador
não chegar a paÍticipaÍ realmente na acçáo que decorre na tela, pois esta (ainda que
diversos factores contribuam para indiciar o contrario) não chega a deixar o plano
píua se tomar paÍte integrante danatweza:
"(...) Seja o olhar fascinante de um icone religioso ou uma figura do Renascimento a
seduzir o observador, convidando-o a juntar-se à cen4 a ligação vectorial tem o observador
como alvo, mas não o lorna participante na acção, na medida em que a imagem deve ser
compreendida como uma obra de arte composta e não como um pedaço da natureza. (...)'fi
Acerca da questão da moldura e do modo como esta encerra a pintura dentro do
seu espaço interior, não deixando contudo de interagir com o espaço circundante,
Amheim diz-nos que "(...) A moldura define um quadro como uma entidade fechada,
um centro que exerce os seus efeitos dinâmicos sobre o meio que o rodeia do mesmo
modo que sobre o seu próprio campo interior.(...)'/7. O autor chama também a
atenção para o facto da moldura, dependendo do seu aparaÍo fisico, poder
desempenhar o papel de figura: "(...) Uma moldura também funciona como uma
figurq se for grande e, especialmente, se sobre§sair fisicamente, como acontcce
4 aRNHRTM, cit., p.75
nt Michel Foucault interpretou esta pintura de Vélazqtez em As Palavras e as Coisas: FOUCAULT,
Michel, Ás Palavras e os Coisas, ed. Edições 70, Lisboa 2005, p.59 _ 716 ARM{RIM, cit., p. E4
a' ARNHRTM, cit., p. 85
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tantas vezes na radição ocidental. (...)'*t. O desempenho deste papel por parte da
moldura prende-se com a dimsnsão espacial que a pintura apresenta" Ou seja, uma
moldura colocada emtomo de urna obra onde o efeito de profundidade não faça
muito mais do que promover a diferença entre o fimdo e a figura, não assuminâ
grande relevâucia Contudo, se a obÍa em causa ostentar um efeito de profundidade
mais elaborado, o papel a desempenhar pela moldura assumini uma maior
relevância. Como nos diz Amheim:
"(.,.) Mas quando, num quadro realista da tradição renascentista a imagem se desenvolve
num mundo tridimensional que se expande em profundidade, e sugere uma extensão
semelhante em todos os quafo lados, é necessária uma moldura sólida que sirva de janelq
para lá da qual o mundo continua (...|/e
Muitas ouEas teorias acerca da composiçâo são desenvolvidas por Amheim ao
longo da sua obra Contudo e ulna vez que o nosso texto nÍIo é una análise da obra
deste autor,julgamos ter destacado alguns dos pontos que nos paÍecem mais
relevantes para o contexto da nossa investigação.
Podemos afinnar que desde o inicio do nosso texto e até ao ponto 1.12 -
Implicações úefiores no inÍerior do plano: a penpectiva e a composição, a nossa
perspectiva inicial mantém-se e serve os nosso propósitos. Daqui eur diante, outros
pontos de vista sobre a dialéctica interior / exterior farão pontuaLnenúe a sua
aparição. Precisamente no pnto atrás refeddo (1.12) entra em campo um outro
modo de abordar a questão, modo esse que fica em grande medida a dwer a zua
formulação a algumas das questões levantadas quer por Derrida na obra The Truth ín
Painting, quer por Arnheim em O poder da Centro. A começar pelo título
Implicações exteriores no interior do plano: aperspecttva e a composição. Ao
referirmos a existência de um exterior que seria o mundo real e de um interior que
seria o plano pictórico, estamos a avançaÍ com a possibilidade da existência de duas
realidades distintas: uma tridimensional e outra bidimensional. Acreditamos ser este
4 ARNIIRIu, cir, p. 88
,, ARNmnu, cil, p, g9
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o ponto de vista mais comummente aceite quando se levanta a quesüio do inüerior e
do exterior no contexto da pintura Deste modo, o interior encontrará a sua mais
evidente teia de manifestações no seio da composição (um asnmto verdadeira e
exclusivamente interior ao plano pictórico).
Ora, a existência destas duas realidades paralelas pressupõem um limite, uma
chameira que as divide. As firnções a desempenhar por essa zonade contacto
poderão ser atribuídas à moldura de que nos fala Derrida.
No texto sobre Fra Angélico a questão colocar-se-á de uma outra forma. O pintor
serye-se de elementos insuspeitos, elementos perfeitamente encaixados na ordem do
üsível, envoltos numa aura de plausabilidade que reforça essa sua aparente
banalidade. Contudo, depois de uma observaçâo mais cuidada esses elementos
revelam-se portadores de uma função diversa daquela que inicialmente lhes haüa
sido atribuída Lembramo-nos, por exemplo, dos "salpicos de tinta" de cor
averrnelhada (fig. a6).
Na anrílise de Boticelli a perspectiva sobre a dialéctica interior / exterior
assuminá, mais uma vez, feigões diversas. Desta feita, a charneira será colocada entre
o interior e o exterior do corpo das personagens representadas. Atentando no tíhrlo
deste capíttrlo Boticelli - A pele e as entranftas poderemos de forma clara perceber a
que nível ftrnciona a chameim nesta posição colocada.
Já no ponto seguinte, Leonardo - O reverso dos esboços e as manchas na parede,
o confronte ente interior e exterior senâ lido de dois modos distintos entre si: de uma
forrna mais literal (se, num corpo constituído por sucessivas camadas, assumimros
que o interior pode ser representado pelas camadas mais distantes do olhar do
observador - e, por isso mesmo, já praticamente invisíveis - e o exterior pelas
camadas que se encontram mais à superficie - logo, detentoras de uma mais nítida
visibilidade) no caso dos pentimenli e de um outro mais subjectivo na situação
gerada pelas manchas na parede. Ora este método (chamemos-lhe assim) consiste em
pegar em forrnas abstractas (fomradas ou naõ pela natureza) e nelas descoÍinar
fomras reconhecíveis na ordem do üsível. Temos, então, um percurso que caminha
no sentido do interior (não inscrito no mundo visível) para o exterior (a forma
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pertencente ao mundo visível à qual a precedente forma absmcta foi eqúparada).
Segundo este ponto de vista o interior é ústacto, por oposição ao exterior que é
uma forma reconhecível.
Na segunda parte do nosso estudo, um dos pontos de üsta mais Íecorrentemexúe
explorado será aquele segundo o qual o interior é associado ao 'Teito à mâio" e o
exterior ao "feito à máquina". O peso que o dispositivo fotognáfico (e todas as
restantes verte,ntes que a si recoúecemos associadas) assume na produçiio pictórica
dos nossos dias torna-o de tal modo incontornável, que este ponto de vista será
abordado em diversos e sucessivos pontos da parte da investigaçâo que wtuda a
nossa época
Com maior incidência nos textos O peso da tradiçõo e Derutro e fora do plano:
Marcel Duchamp e Gerhmd Richfer, surgir-nos-á o ponto de vista que reconhece o
interior e o exterior em função da tradição pictórica E de que modo se dá esta
inscrição na tradição? Visto que nestes textos tratamos simultaneamente de artistas
que seguem a linhagem da dita "pintura-pintura" e de outos que trabalham no
campo da chamada'lintura-expandidao', entendemos por interior os primeiros
(inscreverr o seu trabalho no interior da tradição pictórica) e por exterior os restantes
(referindo-se ainda à pintura" optaram por trabalhá-la num registo que é exterior ao
tadicional modelo bidimensional).
Nos tês textos que abordam as praticas de outos tantos aftistas, descortinaremos
pontos de vista que se revelam diversos ente si. Assim, em Dana Shutz, o interior
manifestar-se-á em duas frentes: pr meio do tratamento pictórico que a artista
imprime às suas obras (e que caminha no sentido de apagar os vesdgios deixados por
eventuais referentes no mundo visivel, por meio da forma e da cor) e pela exibição
de -rm rmiverso altanente zubjectivo e inventivo, que não e,ncontra paralelo na nossa
realidade visível. Já o interior encontra uma manifestação nos modelos dos quais a
artista parte paruarealiza&o da sua obra Umavez que estes modelos são,
frequentemente adulterados (pela acçâo interior da imaginaçâo da artista), a pÍesença
do interior tem uÍn peso substancialmente maior no todo que é o tabalho desta
pintora
4t
Em Neo Rauch a presença do interior manifestar-se-á, essencialmente, ao nível da
composição. Os seus planos coÍados, a sobreposição de vrírias cenas no mesmo
plano, a convivência mais ou menos pacifica de diversas escalas, etc, contribuem
para descortinarmos o que apelidamos A composição interior em Neo Rauch.
Dizemos interior, pois estes desacertos detectados a vários níveis não encontram
paralelo na ordem do üsível. O exterior seé tal como no caso da artista
anteriormente analisada, tabalhado por meio dos modelos que servem para a
construção interior que irá posteriormente tomar fomra. Estes modelos (exteriores, á
paÍida) aÍravessam a membrana que separa interior e exterior no momento em que
são descontextualizaÃos, retirados ao universo visível (exterior) do qual provêem.
Em Glenn Brown voltaÍemos a encontrar o ponto de vista que interpretâ a
dialectica interior / exterior através da inscrição na tradição pictórica (a ancoragem
em modelos provindos da história da pintura depois descontextualizada pelos tíhrlos
que o artista empresta a estas obras). Mas na obra deste artista poderemos descortinar
outros pontos de vista sobre esta questÍ[o. Os seus modelos são exteriores (provêem
de um referente com origem fora do espírito do artista) mas são habalhados (a acção
da matéria sensível da pintural de modo interior, isto é, não se trata de ópias de um
detemrinado modelo com refersnte narealidade mas sim de uma zubjectiva
interpretação (interior) desse modelo. Como que para agitar ainda mais as ráguas
turvas em que habitualmente se moveo Brown também pinta obras cuja origem radica
na sua imaginação. Nestes casos ponfuais, a obra é manifestamente interior.
Para frnalizarmos esta análise de outros possíveis pontos de vista para a
interpretação da dialéctica interior / exterior no espaço da pintura" julgamos aceÍâdo
concluir com uma perspectiva que, de algum modo, se aproxima bastante daquela
com que partimos para a nossa investigação. Ê da autoria de Herbert Read e surge na
obtaA concise History of Modern Painting.Na opinião do aúor, a história da
pintura moderna pautou-se, essencialmente, pela existência de duas grandes
correntes:
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"(...) Ternos entâo dois movimentos distintos, um que pretende atingir um ideal de
claridade, formalidade e precisão; outro gue se move no sentido inr,'erso: obscuridade,
informalidade e imprecisão - ou' rüna vez que um ideal não pode ser definido por termos tâo
negativos, digarnos antes erpressão, vitalidade e fluxo. (...)"s




Capítulo I - A dialéctica interior / exterior na pintura do R.enascimento
1.1 - Os Textos Fundadores
A introdução no nosso estudo de uma abordagem ao que entendemos serem
textos fundadores. vai no sentido de avaliar até que ponto os ensinamentos de
filósofos, poetas e críticos influenciaram a produção piaórica. Ainda que a relação
entre terto e irnagem seja explorada várias vezes e em diferentes contextos no
decorrer do nosso texto, será a partk do que os artistas extrairam do que entendemos
serem precisamente "os textos fundadores" que toda a panóplia de relações entre
texto e imagem se irá desenrolar.
Aqui, como em olÍras áreas de interesse do presente estudo, deparamo-nos com o
que podemos facilmente apelidar uma relação intrincada, dúbia e paradoxal. E isto
porquê? Porque, acima de tudo, a natur€za da influência do texto sobre a imagem
não e de todo linear. Isto é, essa influência não é passível ser detectada sem toda uma
envolvente de outros factores mais ou menos exteriores à produção pictorica. Ainda
assim tentaremos descortinar, tão explicitanente quanto possivel, as razões desta
nossa incursão no universo das relações estabelecidas entre os textos fundadores e a
prática da pintura no periodo Relascentista.
A influência que a leitura de um texto, seja qual for a zua nabJrezq pode exercer
na mente do leitor será, sempre. uma inÍluência exterior. Contudq essa influência
não e utilizada tal como sai do te.xto. Isto g ela e oferecida a quem a lê, a quem se
mostra disposto a consentir a sua acção, mas encontra-se desde o início sob a ameaça
de também ela sofrer a acção do seu consumidor. Orq esta "acção do consumidor'"
mais não é que a operação de assimilação que se dá no interior do leitor. E este
processo - que a partir da acção de assimilação não se apresenta já na sua condição
de algo exçlusivamente exterior - não se fica por aqui, continuando a sua
movimenlação rumo ao interior: após a assimilação se dar por concluída, tem inicio
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o processo de tradução5l. E em que çonsiste este processo de tradução? Consiste
exactamente em transformar ou traduár o sumo da leitura -já de si adulterada pelo
precedente processo de assimilação - em imagens.
Assim sendo, deparamo-nos então com uma situação diversa daquela da qual
partimos para a interpretação daratweza da influência que a leitura pode exercer na
produção pictórica. Senão vejamos: partimos do pressuposto de que a influência que
apalawa pode eventualmente exercer naprítttcz da pintura seria sempre exlerior. E
este pressuposto não é diÍicil de compreender: o texto é algo que é exterior ao seu
leitor. Mas o texto em si, o texto enquanto coisa, não representa qualquer ameaça de
intluência. Ê somente através do processo de leitura - assimilação - e tradução que a
palawa representa uma possibilidade de influência na prática pictórica. Or4 este
processo tem lugar precisamente no interior.
É pois no sentido de demonstrar que as relações entre interior e exterior não são
tão transparentes como à partida se poderia imaginar, que fizemos esta incursão na
aúlise de um processo que tem origem na leitura - efierior -; que se desenvolve na
assimilação - interior -; e que, finalmente, se conclui na tradução - novamente
extenor
llma vez explanado o circuito que a palawa - independentemeÍrte da sua natureza
- efectua no processo de trabalho de um qualquer artista úsual, podemos prosseguir
no sentido de analisar casos particulares. Como é evidente, há palawass2 cujo campo
de acção se encontra mais directamente relacionado com zonas de maior
profundidade dentro das diversas camadas de significação das quais se constitui a
nossa consciência. Dizendo de um outro modq tuí palawas que penetrâm mais fundo
o ser que as lê do que outras. Consequentemente, o processo de leitura-assimilação-
tradução de que atrás falámos, poderá ser mais ou menos complexo (o mesmo se
passando em relação à materia pictórica a que tal prosesso dará eyentualmente
origem).
5r E$amos aqui a falar de urn leíor ou consrmidor que efecruani as suas leituras com o iúuito de, de
algum modo. as aplicar á ffie arüstio.
52 Dizemos "palavms' num sentido laro, isto é, referindo-nos ao te$o. à generalidade da palarra
€scrila-
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Por textos fundadores, pretendemos designar algumas das obras literárias que
lnaior influência exerceram naquilo que viria a ser a pintura do Renascimento no
geral e particulannente aqueles onde a questão central que aqui nos ocupa encontre
espaço para ser estudada. A célebre frase de Horácio UÍ Ttictura paesis ganha durante
este periodo um sentido inverso, comparando desta feita a pinfura ao poema e de
certa forma" submetendo a primeira ao segundo. Passando em revista alguns desses
textos, pretendemos trazer alguma luz sobre as proficuas relações entre pintura e
literatura.
Decidimos aqui adoptar a selecção cronologicamente ordenada que nos propõe
Isabel Sabino na sua obra I Pintura depois da Pinxurqs3, efectuando contudo uma
triagem dos autores que mais explicitamente abordam a questão da dialectica interior
/ ex-terior.
Como é sabido, Platão (428-348 AC) não via a pintura com bons olhos. Ainda
que na suavasta produção literrária não sejam abundantes as referências a esta aÍe, é
possível detectar em algumas passagens uma certa animosidade. Para Platão a
pintura era àlaciosa,, no sentido de que apenas possibilitava a percepção de uma
aparência das coisas e nunca a sua essência. Erq portanto, uma forma de arte
mentirosa e enganadora. Se levarmos em linha de conta os traços fundamentais
propostos e defendidos porPlatão na alegoria da cavern4 lembrar-nos-emos que o
intuito desta bela passagem era declarar a supremacia do coúecimento da essência
das coisas em detrimento da sua aparência sensorial, isto é, o çoúecimento do
interior (não visivel) por oposição aos dados fornecidos pelas aparências exteriores
(visíveis). A titulo de exemplo, citamos uma passagem de Á República onde este
ponto de vista é claramente expo§to:
tr 
SÀBINO, Iobel --4 Píntura Depois da Pintara, ed. Faculdade de Belas Artes / rmiversidade de
Lislrc:l Lisboa,20ú0
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" (...) - Agora considera este ponto: qual destes dois objectivos se propõe a pintura
relativamente a cada objecto: representar o que é tal como é ou o que parece tal
como parece? E imitação da aparência ou da realidade?
- Da aparênci a (...)- .50
A acrescentar ao facto - para Platão já de si suficiente paxa a votar ao desprezo -
da pintura não ser mais que uma simples cópia das aparências do mundo üsível,
temos a concepção de que a pintura deveria ainda subliúar abeleza do seu modelo,
isto é, não deveria apenâs limitar-se a copiar como também a modihcar a aparência
do modelo em prol de um determinado càrone de beleza.
Se para Platão a pintura era urna arte pouco merecedora de atenção, em Aristóteles
encontramos uma concepção consideravelmente distinta. Ànda qug à semelhança
do seu predecessor, este filósofo não houvesse votado textos inteiros à arte da
pintura, podemos depreender a partir de determinadas passagens que para ele a
pintura era umâ rnanifestação artistica a levar em boa linha de conta. Aliás, a Poetica
foi um dos textos fundamentais para o que viria a ser a teoria da pintura no
Renascimento, nomeadamente a ideia de ruimesis, que viria a ser não menos que um
dos conceitos fundamentais sobre pintura.
Segundo Erwim Panofsky'5, Cícero (10643 AC) foi um dos maiores
responsáveis pelas ideias e teorias artísticas deÍ'endidas e exploradas no periodo
Renascentista. krteressa-nos aqui essencialmente a ideia por si advogada naquela que
talvez tenha sido a sua obra mais difundida, O Orador: para o autor, o orador
perfeito produz algo que não pode ser apreendido na sua totalidade pelos sentidos, ou
sej4 não é algo que exista no mundo exterior e que apenas pode atingir a plenitude
da sua representação e apreensão aÍravés daasçãa espiritual. Ainda segundo Cicero,
s SABr{O, cit P. 2I (citardo PL ATÃO,,4 República, (Diálogts t - Livro \), ed. Publicaçôes
Europa-Americ4 Liúoa- I 987)
tt PANOf,§KY,ErTiq ldeo: Á Evolaçõo do Conceito de Belo, ed. I\4artitrs Foúes5 Sâo Paulq 200Q
p.t7
47
o mesmo sucede nas artes visuais. cujo objecto da sua representação não é
plenamente apreensível no mundo exterioq residindo originalmente o seu modelo no
'olhar interior' do artista
De Plinio, o Velho (23-79) podemos salientar a famosa passagem que, na sua
História Natural, Livro )OO(V. nos dá conta do nascimenío da pintura da seguinte
forma: umajovem apaixonada, ao saber da partida do seu amado, desenha a sombra
que este projeçtava na parede. Podemos daqui intuir que o deseúo eski na origem da
pintura. Para alem desta e doüras ilações mais comuns acerca desta lenda, o que
salta aqui à vista é a forma como interior e exterior se conjugam nesta passagem; a
sombra, representação por excelência do invisivel, do incorpóreo (mas
simultaneamente materialização do espírito humano), assume aqui o papel de veiculo
paÍa a captura e exteriorização do interior / irrepresenlável / inüsível. Ainda que este
texto seja usualmente colocado do lado dos que de.fendem e exaltam a arte da
pintura, podemos desccrrtinar aqui uma alusão a Platão e à alegoria da caverna, no
momento em que a sombra projectada assume o papel de representante do real
quando na realidade mais não é que uma projecção deste. Mais uma vez, interior e
exterior são aqui referidos numa relação de tal modo intrínseca, que se toÍna dificil o
discernimento das posições por cada um deles assumidas: já não sabemos o que é
real, o que é projecção, o que é essencial ou simples aparàrcia" uma vez que ambos
jogam um jogo que os impele a trocarem alternadamente de posiçôes. Senão
vejamos: temos um corpo (exterior) e uma sombra (projecção desse exterior); essa
representação ou projecção assume uma forma visivel, tornando-se, de algum modo,
num novo corpo; o corpo original ausenta-se e passa a ser ele o invisivel, urna vez
que existe apenas na memória da apaixonada. Porérq o 'novo corpo' que a sombra
passa a ser, não apresenta uma materialidade passível de ihe conferir as
caraçteristicas que identificamos num corpo comum.
Desta breve passagem podemos, então, depreender que o çe chamamos de
diatéctica interior I exterior não é passível de ser traduzida enquanlo relação estável
ou duradoura. E sim um jogo de forças que, ao ser apreendido racionalmente,
provavelmentejánão existe enquanto tal. É uma relação em permanente devir.
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Mais à frente, no capitulo intitulado " O início de uma çrítia /teoria / história da
arte?", falaremos um pouco mais sobre a História Nafiral de Plínio, o Velho.
Oúro aúor com uma considerável influência na aÍte renascentista foi Pseudo-
Dinig o Areopagita (final séc.V - inicio sec.M). Das suas teses interessa*nos
principalmente a defesa da primazia do carácter simbólico da representação: tal
como a literatura utiliza a metáforq as artes üsuais deveriam produzir imagens cuja
identificação com o referente não seja imediatamente reconhecível. Podemos daqui
facilmente depreender que emPseudo-Dinis, o Areopagita, arepresentação do
interior tem pnmazia sobre o exterior, ainda que defenda autiliza@ro do último como
ponto de partida para chegar a uma espécie de representação velada da realidade
apreendida pelos sentidos.
De São Boaventura (12?1-1274 í1260) retiramos a ideia" de resto fundamental
sobretudo para a pintura da Idade Médi4 segundo a qual as artes üsuais tomariam
para si o papel de "Bíblia dos iletrado§'. Esta concepção prende-se acima de tudo
com o facto do autor considerar que a imagem pintada era mais facilmente impressa
nos espíritos do que a literaturq mas também obviamente com o facto do
analfabetismo atingir então a grande maioria da população. Ora, partindo destes
pressupostos, poderiamos facilmente considerar que este autor não reserva qualquer
liberdade ao pintor, posto que este deveria limitar-se a traduzir para a linguagem
pictórica as imagens descritas pela Biblia. Ora tal não se verific4 pois, como nota
Isabel Sabino na obra supracitada; " (...) Por outro lado, confere à pintra alguma
liberdade face as teorias do icone que pretendem submetê-la ao verbo de que era aÍé
ai palida imitação, reçoúecendo subtilmente a sua capacidade de produção de
figuras próprias (...)"t O que aqui nos é sugerido é uma das possíveis feições da
dialectica interior / exterior, aquela em que os dois pólos desta tensão çonvivem num
mesmo plano pictórico: ainda que traduzindo paÍa a linguagem üsual o que liam na
5'sÂBtr{o, cir p. 30
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Bíblia, os artistas gozavzm de alguma liberdade de criação ou, melhor dizendo, de
invenção57.
Podemos então afirmar, sem grande margem para erro, que relativamente à
questão que aqui nos oçup4 a concepção de São Boaventura,, no essencial, não difere
da de Pseudo-Dinis, o areopagit4 pois aos dois autores é comum a opinião segundo a
qual o artista deve partir do exterior. rnas sem se limitar a produzir uma projecção
deste, peio contrário acrescentando-lhe algo da suaüsão interior.
Ainda seguindo a organização cronológica proposta por Isúel sabino na obra
atrrís retbridq chegamos agora aos teóricos e artistas-teóricos do periodo
Renascentista, Entre eles contâm-se Cennino Cennini, Atberti, Piero della Francesca,
Luca Pacioü, Leonardo da Vinci, Albrecht Dürer, Miguel Ângelo, Aretino. Ludoüco
Dolcg Francisço de Holanda, Vasari, Lomazzo e Cesare Ripa. Ora, uma vez que
estes autores produáram tratados, as suas produções literárias serão abordadas no
capitulo dedisado precisamente aos tratados redigidos durante este periodo.
Terminamos este capítulo Çom uma referência a Girolamo Savonarola (1452-
1498)58, cuja produção titerária não se enquadra no mesmo genero de tratadística.
Figura polemica da renascençq os seus escritos chegaram a ser proibidos. A
gravidade do litigio que o opunha aos Médiçis, entre outros, foi suficiente para que
acabasse condenado ao enforcametrto e à fogueira. Partilha com São Boav'entura da
tese segundo a qual a pintura deveria desempenhar o papel de "Bíblia dos iletrados".
Conferiu, então, à pintura a tarefa de representar os ideais de Deus, não
demonstrando qualquer pudor em mandar queimar as obras que considerava menores
ou não conformes às doutrinas religiosas. Consider4 igualmentg que a pintura
deveria respeitar tão bem quanto lhe seja possível, a natureza, situando-se então
como apologista da arte como representação do exterior.
5' Ver no inicio deste terto urna tentâtiva de resumo do percuso * exterior-interior+xterior * do texto
em relaçâo ao leilor-âíistâ.
5s sABtNo, cit p.37-38
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1.2-RetóricaePintura
A influência exerçida pela retôrica clássica na cultura do Renassimento foi
enorÍne. A zua esfera de acção não se limitava ao discurso público, penetrando
igualmente em terrenos como a pintura e a arquitectura- O tr*ado De Pichra, de
Leon Baüista Aberti é um exemplo perfeito das liga@es entre retórica e axte
estabelecidas durante este período. Mas para melhor percebermos e avaliarmos as
implicações do uso da retórica na Renascença, o melhor será traçarmos um breve
quadro oronológico.
Sendo a retórica a arte da eloquênci4 facilmente podemos intuir que esta seja tão
antiga quanto a propria linguagem humana. Em Atenas e Roma, os assuntos da
maior importância eram discutidos na praça pública ocupando apalavra proferida
oralmente um absoluto lugar de destaque no que à discussão de ideias dizia respeho.
Ainda que teúa sido Aristóteles a escrever o primeiro tratado de retórica, foram sem
dúüda os oradores romanos Cicero e Quintiliano quem lhe cedeu a sua forma mais
divulgada.
Para estes dois brilhantes oradores, a retóriça não consistia apenas na reflexão
tórica sobre a eloquência, mas igualmente na teoria de toda e qualquer acção
humana. Cíçero considerava da maior importância a participação da audiência nos
seus debates, pois esta er4 segundo o Orador Romano, quem definia o sucesso ou o
fracasso de determinada comunicação. Cicero definia assim os três principais
deveres do Orador: ensinar (docere), mover (movere) e entreter (clelecnre). Assiq
sempre que num discurso público se conseguiam reunir estas três condições, esta
podia ser considerada uma comunicação de zucesso.
Quintiliano redigiu aquele que é considerado o mais detalhado programa
educacional da antiguidade a chegar até nós: o htstitatio Oratóride. Um dos
conceitos chave de Quintiliano é o defactlitas, isto é, "treinar a capacidade de dizer
5e ZIVIJNENBERG, Robert The Iü'ritings and Drawings of Leonardo da ltincí - Arder and Chãos
in Fnrly ivíodern Thúilght, p. 12
5l
ou fazer a coisa certâ em toda e qualquer situação, ate que este modo de
procedimento se torne numa segunda natureza''60.
Durante a Idade Media, a retonça perdeu parte da sua preponderância enquanro
sistema educacional de referência. Para esta desintegração contribuiu, em larga
escal4 o desaparecimento total ou parcial de muitos dos textos clássicos. Os novos
grupos sociais então criados passaram a utilizar a retórica a frm de darem resposta às
suas necessidades de comunicação, tânto orais quanto escritas. Exemplos desta
utilizaçào erarn "a ars poetriae (a retórica da poesia), a ars dictaminis (a arte de
escrever carta§, sobretudo em assuntos de negócios ou questões legais) e a ar.s
praedicandi (a arte de pregar)"61.
Com a emancipação da classe burguesa a criação das çidades - estado e a
implantação das primeiras estruturas capitalistas, o poder pragmático da palawa
reclamou o seu estatúo de alta relevância nas comunica@es entre os cidadãos. quer
ao nivei politico, quer comercial62.
Na Renascença, com o renovado interesse pela tradição clássica, novas busças
encontraram versôes completas dos textos de Cicero e Quintiliano, entre outros. A
retórica voltou, então, a ocupar uma posição de destaque, espalhando a sua teia de
influência sobre todo o ffimpo da comunicação humana. Como não poderia deixar de
ser, esta inÍIuência foi, tambenr. largamente, sentida no seçtor da educação63.
Esta breve incursão na histôria da retorica serve ape.nas para melhor se
compreender o porquê da sua influência nos varios dominios da vida e da sociedade
renascentistas e que dizem direçtamente respeito aos assuntos por nós estudados no
presente texto. Como diz Zwijnenberg'.
', ZWIJINENBERG cir. p. 13.
6' ZWUNENBEIIG, cir, p. 13. Nunra nota de rodapé, o aulor frz a seguinte chamada de atenção: "
paÍa um Aafimeflo alargado lvlurphy, 197!t, 135-136. Woods, 19$, proporciona uma risâo concisa
sobre o ensino da retó'rica na Iúdc Médin"
62 ZWIJIr{ENBERG, cit, p. 13.
6r Mais à frente. mais precisamente no sub-capitulo dedicado a Leonardo- abordaremos a úliza6o
gue este fez dos cademos de notas. hoje rulgarmente apelidados de 'di:irios gnáfico§'. Corn ern aqui
salientar que a ntiüzaçâo dos cadernos de notas eüjá mencionada nos métodos de ensino descritos
nos tex"tos dâ retórica clissica.
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"(...) Apenas através de uma concepção alargada da retórica podemos
compreender como pode ela influenciar tantos aspectos da sociedade renascentista"
não apenas a liteÍatura e a aíe' mas também o desenvolvimento de ideias acerca do
estado e das estruturas civis (...)'{4.
Leon Battista Alberti, o autor daquele que e considerado o primeiro grande
tratado de pintura do período do renascimento65, era acima de tudo um humanista.
Grande parte das suas formulações acerca da arte da pintura tinlnm por base o
vocabulário e os principios da retórica e da matemáticauu. AIiás, se.gundo Wright
(1984f7, a diüsão operada por Alberti no seu De Pictura emtrêslivros é devedora
da semelhante divisão que Quintiliano efectuou no seu h stiÍutio Oratória, onde
podemos encontrar os três assuntos principais assim divididos'. elemenlq ars e
artifex@.
De forma semelhantg Alberti divide a arte da pintura om três partes essenciais:
ciratmscriptio, compositio e hmümrm receptio. Segundo Zwijnenberg na obra já
citada: "o ultimo termo é usado por Alberti para descrever a variação de cores numa
superficie como resultado da alteração da intensidade da luz. Já os termos
circumscripíio e compositio são termos cuja génese remonta à retórica clássica".
Para Cícero, circumscriptio, tal como é utilizado no seu De Oratore. aproxima-se de
uma descrição. Alberti utiliza o mesmo termo para falar do desenho dos contornos.
O termo compositio refere-se ao nrodo como as partes de uma pintura são dispostas
em oonjunto. Em retórica o mesmo termo refere-se à estrutura das frases6e.
Também no que soncerne ao modo como o pintor deveria pensar na relação da
obra com o espectador, é possível encontrar vestígios da aproúmação dateoria da
pintura produzida por Alberti com os ensinamentos da retórica classica. Quando
Alberti descreve o efeito que a histaria deveria produzir no observador, ele refere-se
e zwJNEunERG" cit, p. 14.
65 No sú+plürlo dediedo aos ú:{ados de arte, abordaremos mais detalhadamente esta obra de
Alb€íi.
6ZWUNENBERG cit,p. 16.
n ztvr.rNENBERG cit p. 16.* ZWI;NENBuRG, çit, p. 17.
6e z-TVüNENBERG, cit, p. 17.
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claramente às três obrigações do orador; para persuadir a audiência" deve ensiná-la
(docere), entretêla (clelectare) e movimentá-la {moverelTo
Àcerca do conceito ,no't ere'.
"(...) Uma historis fará mexer os observadores quando o homem pintado na
pintura demonstrar claramente os seus sentimentos(...). Aqui o conceito de movere é
aplicado de um modo passivel de ser encontrado nos rstóricos, que descreveram a
influência que os gestos pate'ticos do orador poderia despertar no público (...)"7r
Uma das mais importantes contribuições de Alberti para o observador de pintura.,
foi o facto de o ter dotado de todo um rol de vocúuláLrio passivel de ser utilizado na
interpretação da estrutura e composição da pinturaT2. Como fica demonstrado pelo
acima descrito, são muitas as formas de aproximação da teoria da pintura à retórica
clássica.
Um outro tàcto que corrobora o humanismo de Albertr, bem coruo a sua
aproximação retórica às artes. reside no facto deste considerar o acto da escrita como
"o açto criativo por exceiência''73.
1.3 - Os Oradores
Atrás falámos da influência da palawa esçrita, aqui abordamos o grau de
influência que a palavra transmitida oralmente pode.rá eventualmente exercer na













igualmente à palawa falada, sendo que esta se encontra em desvantagem num ponto
para ganhar num outro. Passemos, então a explicar o nosso ponto de üsta.
A palawa e a palaw4 seja apreendida através da leitura ou da oração. No campo
que diz esfritamente respeito à direcção do movimento (interior ou excerior) por ela
realizado, essa direcção é semelhante nos dois casos: do exterior para o interior. Uma
primeira e facilmente deteclável diferença reside no aparentemente simples facto de
que a primeira se concrstiza através de um órgão - o olho - enquarto a segunda faz
uso de dois órgãos - o olho prevalece, mas acrescenta-se o ouvido. Desta simples
constâtação podemos imediatamente intuir que se dá um acrescimo de complexidade
da primeira para a segunda forma de transmissão da palavra, quanto mais não seja
pelo aumenÍo do número de órgãos envolvidos em ambos os processos.
Or4 se nm dos órgãos se manténr, o ensinamento por ele transmitido será
necessariamente semelhante. ainda que não exastamente o mesmo. Mas, para além
deste temos um orÍro órgão a trabalhar neste sentido. Existe, portanto, como que um
bónus. O que antes - na leitura - era somente apreendido pelo olho, é agora - na
oração - apreendido pelo olho mas úambem pelo ouvido. Contudo será conveniente
atentarmos na diferença da natureza da percepção que um mesmo órgã<l - o olho -
veicula ao consumidor/receptor num e noutro caso, e só então passaremos à anrálise
da transmissão sonora.
No caso precedente, na leitur4 o olho assume o papel de charneira entre o
-_!
exterior e o interior. E o veículo atraves do qual a informação penetra no irúerior do
consumidor. Mas flí-lo de um modo que poderíamos apelidar pouco interveniente.
Isto é, o olho olha paxa um conjunto de signos que. uma vez organizados segundo
determinada forma" produzem um determinado significado; significado esse que será
posteriormente assimilado pelo consumidor/receptor. Querernos com isto dizer que o
papel do olho no caso da leitura é o de simples descodificador de signos abstractos.
Obviamente, não podemos descuidar o caso dos liwos iluminados, aos quais
podemos, no nosso tempo, fazer corresponder os liwos com imagem impressa. lvlas
esse é já um outro campo. Aqui falamos exclusivamente da transmissão de
conteúdos através da palarra escrita, ou sejg através de signos abstractos e
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visualmente pouco ou nada apelativos ou, mellror dizendo. evocativos. Já no caso da
oração, o trúalho do olho é de uma nafirreza completamente diversa da precedente.
O consumidor/receptor de um teflo atraves da oração, vê o Orador. Or4 isto implica
que a figura do orador, o entusiasmo destq bem como da restante audiência, irá
influenciar decisivamente a assimilação do produto 'texto', como atrás foi já
relerido.
Os Oradores desempeúaram um papel crucial na pintura do Renascimento.
Paftiremos de algumas observaçôes de vários estudiosos de modo a chegarmos a um
ponto que nos permita, ainda que apenas parcialmente, avaliar a importância do
papel desempenhado por e$e grupo de eruditos na construção do que foi a pintura do
Renascimento.
As lições que ministravam alimentaram muitas das mentes ávidas de "imagens de
pensâmento", fornecendo material a artistas sedentos de imagens mentais passíveis
de serem traduzidas em pintura. Or4 isto pressupõem que tomemos como dado
adquirido o facto de acreditarrnos ser possível identificar componentes linguísticas
na linguagem visual.
Mas quem eram, realmeníe, os Oradores? Para responder a esta questão talvez
seja indicado falar um pouco sobre os humanistas. grupo do qual provêem os
oradores. O orador ou mais precisamente orcrtor, era o terÍno geralmente utilizado
pelos humanistas quando sentiam necessidade de se descreverem enquanto classe,
sendo o termo rhetoriaç era igualmente utilizado. ainda que com menos frequência.
Como nota Michael Baxandall7a, o termo "humanista" não era sequer uma
palawa coúecida pelos primeiros humanistas italianos, o mesmo sucedendo com a
palavra "humanismo". Esta designação perece ter surgido do calão universitário em
voga no seculo quinze tardio, onde era utilizado para designar um professor de studiq
lrumqnitatis. A srudia humuttrtsÍis era por sua yezs um programa que englobava a
'* BÀXANDALL, Michael. Giotttt and The ()ratorÍt - Humantst observers of painting in ttal.v and
the díscoven, oÍpictnrial comJnsition - 1350-1150 ed. Oxford Univ'ersi§ Press. Nerv York, 1971. p.
I
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gramática, a retórica" a poesi4 a historia e aéttc4 estudada nos melhores autores
clássicos. Tal como na obra supracitad4 no pre§ente estudo, o terÍno 
*humanista"
será aplicado a homens dos séculos XlV, )§/ e XVI, queteúam lido e escrito sobre
literatur4 história e etica e, sonsequentementg "humanismo" referir-se-á à sua
actividade.
Como nota Robert Zwijnenberg na sua obra já citadq Quintiliano descreve no seu
Institatio Oratória,Liwo X, um extenso currículo necessário à aprendizagem do
futuro orador. Dele constam a
"(...) instrução em gramáticâ, eloquência e literatura e através da imitatio, exercícios
escritos em estilo e improüsação oral, o futuro orador deveria fazer das tecnicas da
retórica a sua segunda twt.fie?a- capacidade descrita por Quintiliano comofacilitas
(...)"'
Na mesma obr4 mais à frente, Zwijnenberg descreve do seguinte modo as
principais tarefas do oradoÍ:
"(...) memoria ou a aprendizagem de tecnica§ mnemónicas; ctctio ou a correcta
apresentação oral de um texto; irwenlio ou a determinação do assunto, o ponto de
partida do disctrso e os seus afgumentos. isto é, o material §obre o qual o discurso é
construído; dispositia ou o modo çgmo o orador dispõe o sçu material, a fase na qual
o orador tenta encontra.r a disposição mais eliciente para os seus argumentos e, pol
fim, eloantioou estilo, ou sej4 encontÍar o tom mais adequado (.'.)"'76
No âmbito alargado dn studia lrumonila/rs os go§tos e interesse§, naÍuralmente,
diferenciavam-se, sendo que uts se inclinayam mais para o estudo da eticq outros da
literatura e assim por diante. Um ponto haüa, connrdo, em comum entre eles: o
estudo e emprego do Latim neoclássico (neoclássico não apenas na gramática. mas
?5 ZWIJNENBERG, clt, p. 14, O autor faz 4ui rma cbarnada de atençâo: " Para a dGcriÉo de§1e
prograrna de edueçáo cf. Murphy. f 990. 38ó9.
'6 Z\ilUNENBERG"cir, p. l5
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também no estilo e no carácter).77 Posto isto, podemos intuir que qualquer que tenha
sido o contributo dos oradores para a pintur4 este terá sempre a ver çonl os s€us
hábitos de linguagem.
A relação entre imagem escrita e imagem pintada e, particularmente a inÍluência
que a primeira exerseu sobre o programa criativo dos artistas cultos no seculo XV, é
largamente inÍluenciada pelas interpretações que os humanistas deram aos textos dos
autores clássicos.
1.4 - Ékphrasis e pintura
A, elqhrmis aparece aqui, no seguimento do encadeamento produzido pela
intluência que tanto a palawa escrita quanto a palawa falada exerceram sobre a
pintura. pois parece-nos possível a sua constituição enquanto súmula destas dua-s
precedentes formas da palavra. Ainda quq em qualquer dos três casos, seja..A
palavra" que se enÇontra no seio da discussão, ela é progressivamente entendida de
modos diversos.
No primeiro caso (palawa escrita), apalatra dá-se à nossa consciência enquanto
ser em si mesma, isto é, visuatmente mais não é que uma conjugação de signos
abstractos que agrupados segundo uma determinada ordem dão origem aos mais
diversos conteúdos- Tudo o mais que a partir dela se possa formar (por exempro,
imagens cuja existência radica apenas na imaginação), e já trabalho do interior de
quem lê e não algo que se oferece ao consumidor.
Na palalra falad4 tem Íugar um acrésçimo de informação pois, como vimos, a
palawa não se apresenta ao consumidor/ouvinte apenas enquanto conjunto de signos
abstractos, masjá com o bónus do som e da representação (mais ou menos eficientg
fiçando o grau de eficiência à mercê da mais ou menos proficua representação do
orador).
" BA)L{NDALL,cil p. l-2
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No caso da avaliação da inÍluência da ekphrasis na produção pictórica, voltamos
a debatermo-nos com um outro género de relação entre palawa e imagem. Como
ponto de partid4 temos como dado adquirido que a ékphrasis pode imisu.rir-se em
qualquer uma das forrnas de transmissão da palawa que precedentemente debatemos:
podemos escrever eler umaékphrasrs, tal como podemos dizer e consequentemente
escutar uma ekphrasis. E logo a partir desta constatação é frcil innrir que nos
debateremos com uma alteração de paradigma no decorrer da incursão por e§te
recurso linguísrico; pois a distinção essencial que foi possivel estúelecer entre
palawa escrita e palavra falad4 não se aplica aqui da mesma form4 ou melhor,
aplica-se em duplicado.
Queremos com isto dizer que muito do que aÍras se disse acerca dos precedentes
modos de transmissão da palawa é passível de aqui ser aplicado. Mas, à semelhança
do que aconteceu do primeiro para o segundo caso, deparamo-nos neste outro com
um acrescimo de complexidade no que aos mecanismos de apreensão de sentido diz
respeito: aékphrasis pode ser escritq falada, lida e ouvidq mas abarca ainda oúros
campos que aos casos precedentes se encontr.Ivam vedados.
Partindo, então. do pressuposto segundo o qual aétEhrasis e tudo o que as
palawas escritas, faladas, lidas e ouvidas são, mas ainda algo mais, dirigiremos agora
a nossa investigação no sentido de apurar em que consiste exactamente es§e "algo
mais".
A ékphrasis comportâ em si uma indiciação da imagem üsual, o qug no que à
influência exercida pela palawa sobre a imagem, não é de somenos importância-
Ora, se ao lermos um texto que descreva uma qualquer situação é q',ass *..
impossivel evitar a formulação de imagens que com essa discrição se coadunen\ ao
depararmo-no s com uma élEhrasis, essas imagens são-nos oferecidas sem que
te,nhamos que empreender qualquer espécie de esforço nesse sentido. AélEhrusis
não é apenas palawa, pois comporta em si uma formulação üsual de tal ordem que é
possível afirmar que a sua essência se constitui tanto da palawa como de sugestão
üsual.
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Qual é, então, - sob o ponto de vista da investigação acerca das diversas
manifestações do interior e do exteÍior na produção pictórica * a diferença essencial
entre uma simples descrição e unla construção em ékphrasis? A distinção essencial
reside no facto de que na primeira, a formulação imagetica e um trabalho
inteiramente do interior (de quem lQ obviamente): partindo de uma série de
coordenadas, o leitor constrói uma imagem. O que agencia essa imagem no interior
será o façto de qug devido á ausência de coordenadas rigorosas, cada leitor (ainda
que partindo de um mesmo texto) formulará uma imagem neçessariamente diferente
de todos os outros; já na segunda. essa mesma formulação da imagem será um
trabalho cujo processo de conslrução se fica a dever a ambos os pólos que
constituem a nossa investigação: o interior e o exterior, mas onde a participação do
interior e manifestamente mais reduzida. E isto porque , na ehphrasis, as çoordenadas
necessárias à construção de uma imagem são e,xtremamente rigorosas_
Evidentementq existiram diferenças nas formulações imagéticas dos vários
hipoteticos leitores de uma mesma ékphrasis, mas a possibilidade de cada uma
dessas imagens se afastar relevantemente da matriz, serão muito mais reduzidas.
Assinr, dizemos que a ékphrasis comporta uma maior participação do e*erior, pois é
daí que provem aparte essencial da imagem que ela mesma sugere. deixando assim
um reduzido espaço de manobra para o interior.
A.ékphrasis pode, entãq ser entendida como uma descrição escrita com um forte
apelo visual. Tendo em conta a complexidade que emana deste conceito, não é nosso
propósito discorrer aqui profundamente sobre ele. O que nos propomos fazer é antes
tentar perceber até que ponto estas descrições podem ter tido influência na produção
da linguagem pictórica do Renascimento.
Terrno grego que significa "descrição", fez a sua aparição clássiça na llíada de
Homero, quando este tenta descrever o escudo de Aquiles. A descrição de um escudo
foi o pretexto igualmente utilizado por Virgilio, desta feita o de Eneias, na Eneida.
Uma tentativa de descrição da élEhrasis diz que esta " (...) consiste numa exposição
pormenorizada: tem - por assim dizer - uma composição visual e oferece aos olhos
aquilo que deve ser mostrado. }Jir ékphraris de pessoas, acções, tempos, lugares,
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estações e de mütas outras coisas [...]; o estilo deve permitir ver através da palavra
(...)"'*.
De um modo sucinto, podemos dizer que a relação da élcphrasis carm a pinfi,rra
renascentista (g num senüdo mais lato, com ali artes vizuais no geral) se dâ
fundamentalmente, pelo facto da primeira se constituir enquanto portadora de
apelativas imagens visuais. Foi no século XV que, pela mão dos humanistas, a
e@hrasis assinou o seu regresso. As relações entre a linguagem escrita e a
linguagem pintada foram estudadas, entre outros, por Alberti que afirma no De
pictaraTe que os pintores podem ombrear com os oradores, pois conseguem provocar
no espectador o mesmo prazer descritivo, ainda que através do olhar.
Olhando retrospectivamente, üo seculo I d.C. era rcmum o uso da linguagem
ecfráslica na discussão de requintadas obras de arte. Plirtio. o Jovem, no século
seguinte fala da vida interior que a proficiência técnica empre§tava ás estátuas'
Petrarca será igualmente levado em linha de sontâ pelos humanistas, nomeadamente
no poder que atribui ao retrato enquanto portador da essência da pessoa âusente,
contendo em si um forte poder de consolação pela perda do ente querido.
Mas nem só de sensações metafisicas se constitui a ünguagem ecfrástica. Numa
carta a um amigo, Guarino faz a descrição de um deseúo, baseando-se acima de
tudo na qualidade tecnica do mesmo. A.varieÍas é oúra das propriedades apreciadas
pelos observadores de pinhrra e constitui uma das alavancas do discurso ecfrástico
deste período. Alberti na obrajá citad4 enfatiza o poder que reside na variedade das
atitudes das figuras, poder esse que anüúde se traduz na con§trução de uma
composição prazenteira. Das variadas interpretações que os diversos autores
emprestaram ao teÍÍno, podemos lembrar Dolce, que lia a vqtietqs como
manifestação da <<invenção» do pintor ou Gilio que refene a <aegulada variedade»
como condição para a produção de uma bela obra. Em sum4 zvqrietas era um duplo
da beleza, um terreno onde esta se podia manifestar livremente, ao mesmo tempo
" CA§IELLI, Palffi4A Estética do Rena.scimenÍo, d Btitorial Estampa" LiSo4 2006, p.99
7e ÂI*ERTI, Lrn Bstrista On Painting, ed. Penguin Classics, London. English Translation, 2001
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que uma das peças fulçrais na construção de um discurso ecfrástico. utilizada por
variados autores, em diversas circunstâncias, com propositos diferentes, a é@lrasis
foi um recurso manifestamente explorado por esta altura. Como nota Patrizia Castelli
na obra já citada
" (...) Em meados do século XVI, não há filósofo, homem de leúas. críüco ou artista que
não reivindiqu$ para a sua própria disciplina o uso do modelo ecfi':istico para rcmar mais
aliciante, quer o percurso do campo de invesiigaçâo quer a materia abordada. Retraúos,
figuras. paisagens, quer pintados. quer descritos. quer narrados, adquirem uma atrac{âo
catirante, sejam eles icásticos ou fantiisticos. A ékphrasis vai para lá destes limites (...)". 8')
Podemos então concluir que a ékphrasis permite descrever - e assim dar a
coúecer e experimentar - universos exteriores e interiores, materiais e imateriais
r,isíveis e invisíveis, ainda que dentro das suas próprias regras, enquanto forma
Iiteraria autónoma.
X"5 - Os trâtâdos
A natureza (interior ou exterior) da influência dos tratados de arte na produção
pictórica do período Renascentista é em grande medida semelhanre à da que
apurámos acerca da história e crítica da arte. A questão danatrrezada influência que
determinado pressuposto - no caso dos tratados, tratar-se-âo de pressupostos cuja
aplicação será eminentemente prática, ainda que com arultadas implicações teóricas
- poderá exercer sobre a prática e o pensamento dos artistas, continua aqui, como no
ponto precedente, a comportar um vinculo à primeira vista apenas exterior: é algo
que se lê, que chega ao artista vindo do exterior. Contudo, os ensinarnentos
Btj cAsrELLI, cit p. lo9
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transmitidos pelos tratados caÍec€m de uma interpretaçâo, ou seja necessitam do
trúalho do interior a fim de atingirem o objectivo para o qual foram criados'
Poderemos, então, classificÃÍ aÍafiJÍe71ada influência dos tratados de arte como
pertencente ao interior (classificaÉo esta que seguiria no sentido oposto aquele com
o qual iniciámos esta análise)? A resposta é negativa, pois como vimos' a sua génese
encontra-§e no exterior. Voltamos, eÍÚão, a conferir que a designação natureza
híbrida, que ao ponto precedente aúribuímos, é passível de aqui ser igualmente
aplicada.
Mas esta análise não se fica por aqui, pois descortinamos na nafi)Íe.za dos trdados
de arte produzidos durante o periodo Renascentista uma outra vertente de
classificação que poderá adensar estajá de si emaranhada teia de relações. A saber: a
vertente científica que, na maioria dos casos estudados, se pretendia confeú à teoria
e pratica da pintura. OrA o saber cientifico constitui-se enquanto manifestação por
excelência do exterior: tem por base um conhecimento positivo, apoia-se em
constata@es passíveis de serem observadas no mundo visivel, úo encara com bons
olhos a permanência de "naturezas impuraí' como as que até agui temos vindo a
detectar.
Or4 como é possivel, partindo de um género de coúeçimento que §e quer
cientiÍico, criar manifesta@s de natureza mista ? Chegamos aqui ao que se começa
a apresentff como um nó, que a cada nova aúlise, se dobra e volta a dobrar sobre si
mesmo. Tentemos, então, na medida do possível desfazer esse nó. Os tratados
pretendem constituir-se enquanto coúecimento cientifico - exterior - e pretendem,
igualmente, contribuir paÍa que a pintura que deles §e serye na zua elaboração seja
também ela considerada uma área do coúecimento científico. Até aqui tudo berq
tudo parece bater certo e não temos dúvidas em classificar a natureza dos tratados,
bem como da pintura que é produzida sob a influência destes, como de nafureza
exterior (cientifica). Mas, a considerarmos esta interpretação correcíâ, praticamente
tudo o que até aqui apurárnos estaria errado.
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Assim, aquela que nos surge como sendo a aitude mais sensata é a que classifica
a influência exercida pelos tralados de arte na produção pictôrica de então, como de
natureza (mais uma vez) impura.
Uma das preocupações primeiras dos humanistas em levar a cabo uma digna
recuperação da linguagem prendia-se, precisamente, com a exigência requerida pela
prosa mâs também pelos tratados poeticos e artísticos. As produções filosóficas e os
novíssimos tratados de arte viram-se, assirn, enriquecidos semanticamente pela
recuperação de diversos modelos antigos e pela sua conjugação com os então
vigentes. uma série de lermos latinos vierarn, desta forma, marcaÍ a linguagem dos
humanistas activos no início do seculo XV. Passemos, então a enunciar alguns deles,
seguindo paratal o critério e a ordem proposta por Patrízia castellisl. ars, artificium,
circunscriptio, camparatio, composiÍio, decus, effngere,figurans,.forma, historia,
invenlio, memoria, orda, orTtattlt, phc*ttasz*, proporíio, ptrlcher, ratío, senstts,
su|serfícies, syrnmerria, varietas, i,eíusÍcr§. N{as, como atrás se disse, nem só da
recuperação de termos antigos se aiimentou a nova escrita tratadística: seguindo a
mesma autora " (...) também o vulgar viveu o uso de vocábulos que marcaram o
percurso critico dos séculos XV e XVI: «ar»r, «ária>r, <<aríificio», <<composição>>.
«maneira», <<medida» são alguns dos termos mais significativos, mas não são
certamente os únicos a assinalar a inovação do vocabulario artístico que aiimentará
até os novos tratados sobre dança (...)".t' os curriqtlc medievais viram-se assim
alterados pelo crescente interesse e entusiasmo que os autores latinos e gregos
despe.rtavam nos intelectuais do Renascimento.
Apesar de toda a atenção dada à elegância e eloquência da produçâo literária e
crítica de entâo, não devemos considerar que a importância atribuida a esse§
artificios ou ornamentos da linguagem escrita representavam um Íim em si mesmos.
como viria a ressalvar A]berti" o ornümentum era açima de tudo encarado enquanto
complemeníum do belo.
81 CA§TELLI,ci1, p. 13l
tt cÀsrELLr, cit, p. 132
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Ainda que o estudo dos clássicos, o latim e o gÍego repre§enta§§e a grande fatia
da pesquisa intelectual de então, não devemos e§quecer a atenção dada por alguns
intelectuais da época aos pensadores da igreja. A tíhío de exemplo, atentemos nos
escritos do monge Ambrósio Traversari, cuja avaliação estética tanto se ba§eou na
sua experiência enquanto tradutor das obras de Dionísio o Áreopagita, como no
emprego do léxico dos escritores dos começos do Cristianismo.
Passamos agora em revista os principais tratados produádos no periodo do
Renascimento, tentando detectar pistas que nos possam elucidar na demanda por um
melhor entendimento da dialéctica interior / exlerior. Antes de prosseguirmos,
devemos levar em linha de conta o facto de que a grande maioria da produção teorica
deste periodo defendia a tese segundo a qual o grande mérito dos artistas
renascentistas fora a recuperação do pressuposto da imitaÉo da natureza con§tituir
uma esScie de base comum a toda a produção pictórica da epoca. Ainda assim.
convém não esqueter a importância que simultaneamente era dada ao poder de
eleição do artista, isto é, sem desvirtuar o que a seus olhos §e apre§entâ, ele devia
eleger os elementos que mais se coadunariam com o belo. Como nota Panofsky 
* (...)
a noção de*imiÍatio" é uma herança dâ AÍtiguidade tanto quanto a noção de
"electio" (...)'*'.
Começamos pelo II Libro dell'Árte de Cennino Cennini, pois ainda que não de
forma definitiv4 é comum considerar-se esta obra como o primeiro dos tatados
aÍistims. O seu autor, que acumulava a prática de atelier com a da escrita, exerceu
as suas funções na cidade de Pádua. Da sua produção pictórica pouco se conhecg
tendo a posteridade votado uma incomparável importância á sua produção teorica.
Do seu tralado, podemos ressalvar a importância dada a questões exclusivamente
técnicas, isto q informação acerca dos matérias mais ou menos ade<luados às várias
técnicas pictóricas na altura em voga. Àonga-sg igualmente a questões relacionadas
com a cor, as proporções e insiste na necessidade do desenho.
Uma das mais surpreendentes facetas desta obra é, não obstante a sua profunda
ancoragem a ensinamentos ügentes nas oficinas da ldade Média apimaziadadaà
E3 pÂNof,'sry, cilp.4?
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observação de um modelo proveniente do mundo visível, isto é. à observação directa
da natureza. A tíÍulo de conselho ao artista que pretenda representar uma paisagem
montanhosa. Cennini aconselha " (...) tomar fragmentos de rochas e pintáJos
segundo dimensões e sob uma iluminação convenientes (...)"*t. Como nota
Panofsky, uma surpreendentemente nova maneira de encarar a representação do
mundo entrara em curso: a obra de arte deüa pffisar a ser a reprodução tão exacta
quanto possivel da natureza. Dizemos 'surpreendentemente nova maneira de encarar
a representação do mundo', pois ainda que esta fosse uma concepção vetusta e
perfeitamente em vogâ na antiguidade, o esquecimento a que foi votado pela Idade
Media, praticamente granjeou-lhe um estatuto de novidade aquando do retorno por
alturas dos alvores do Renascimento, Igualmente merecedora do epiteto de noüdade
e a concepção segunda a qual o pintor não deveria limitar-se a copiar a natureza. mas
sim a acrescentar-lhe os elementos que achasse necessárrios para que a sua obra fosse
bela. Aqui entra em campo a noção de decarum, pois ainda que o alcance da beleza
se revestisse de uma importância cimeira, o artista não deveria desvirtuar o seu
modelo por completo.
Justamente considerada uma das obras çimeiras dos escritos sobre arte do periodo
Renascentista , o De Picnrra de Leon Battista Alberti-é a obra que passaremos agora
em rsvista. Para Alberti, influenciado pelo neo-platonismo, o artista deveria trúalhar
em prol do interesse público, por este considerada a forma ilprema do Bem. Não se
cansa de afirmar a autoridade moral da qual o pintor deveria gozar: " (...) O fim da
pintura é granjear para o pintor reconhecimento, estima e glória. muito mais do que
riqueza (...)"*'. Albeni defende que o artista deve imitar a natureza" bern como ser
tâo culto qurnto possivel, apreciador e conhecedor da arte da poesia, podendo e
devendo recolher desta ensinamentos uteis á suaprálica de atelier. Todos estes
interesses devem ocupar o pintor antes de qualquer preocupação relativa ao dinheiro.
84 PÂNOF§KY,cit.. p.45
8Í er,Bnnrq cir, p. az
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Ainda que na senda da reprodução da aarurezq o artista deve, segundo o autoq fazer
dentro desta uma selecção e trabathar no sêntido de tornar mais belo o que se lhe
apresenl, como modelo. Contudq este trabalho de selecção não deve desvirruar
exageradarnenle a rurtureza do modelo, isto g o artista não deve dar total liberdade á
sua imaginação ou proficiência téçnica. A base do labor do artista deve ser sempre o
pensamento racional, anatuÍez4 a proporção e a composição, ou seja, o artista deve
actuar como se de um cientista se tratasse. O conhecimento de outras áreas do sabs
deve igualmentefazs parte do repertório com o qual o artista se apresenta perafte a
produção das suas obras. A história, a poesia e a matemiâtica são, desta form4 tão
necessárias á construção de trua obra pictórica quanto o coúecimento sobre os
materiais, os suportes ou as noções de perspwtiva.
O género da pintura de história éjá aqui considerado o mais enaltecedor, pois
exige que quem o pratica seja portador de um coúecimento de todos os oúros
géneros pictóricos e demais áreas cientifiças. Alberti cham4 igualmente, a atençiúo
para a úsoluta necessidade de uma correctâ aprendizagem da arte da pintura. Faz
acerca deste assrnto um paralelo com a literatura, afirmando que " ( ..) Gostaria que
osjovens que se entregam à pimura agissem como os que eu vejo aprendendo a
escrever." (...) * Os nossos alunos deveriam seguir esse máodo na piúura; depois
tratariam de aprender cada forma distinta e confiar à memória toda a diferença que
possa existir em cada membro (...)".tu
A árdua tarefa do pintor consiste então, para Alberti, numa conjugaçâo de
diversos ramos do saber, bem como no úbio dosamento de criatividade e
imaginação. Or4 podemos então afirmar que Alberti é defensor de uma pintura do
exterioq pois a observação da natureza constitui-se enquanto a base do oficio do
pintor. Ainda quq algo timidamente, o aúor ressalve a importância da selecção a
efectuar pelo piator, este deve acima de tudo respeitar o modelo que tem à suâ frente.
Este apego ao saber científico, ao bem comum e a uÍna certa ideia de beleza é uma
característica comum no Renascimento e nos escritos 'oficiais' produzidos durante
esta época.
& SABtr{O, cit, p. 33 (citaldo ÂLBERTI, úracitada" pag. l3l)
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Ãs L'ite de Giorgio Vasari são normalmente incluídas no ramo da história da arte,
tbcto pelo qual tall'ez se estranhe a sua inclusão neste capitulo da presente
investigação. Esta fica a dever-se aos primeiros capitulos da obra, onde o autortece
alguns comentários cuja influência seria determinante nas gerações vindouras.
Assim, Vasari inclui-se plenamente na tÍadição que defende a imitação da natureza
como meio de conferir à pintura um estatuto de saber cientíhco. Dá grande primazia
ao desenho e simultaneamente considera que os artistas não devem conceber a
Írah.rreza como único mestrq ficando uma pafie considerável da sua aprendizagem a
cargo daobservação e estudo dos grandes mestres. Começq contudo, a delinear-se
aqui uma aproximação a uma concepção que determina que a (graça' é tão ou mais
importante que a çorrecção. Não e, então, numa observação e copia cega da natureza
que o aÍtista se deve basear para as suas criações. mas sim numa atitude que
igualmente contemple uma acção sobre o modelo que se elegeu para reproduzir.
Ainda que Vasari não fale exactamente numa visão ou imagem interior, ele defende
que o 'julgamento' do artista deve desempenhar um papel fulcral no processo de
criação.
Escrevendo numa época vulgarmente apelidada de Renascimento Tardio ou,
como hoje é mais r,ulgarmente conhecida, Maneirismo.Lomazzo é um dos pintores
que absorve e põe em prática alguns dos ensinamentos de Vasari. Numa posição que
de algum modo se aproxima de Miguel Ângelo, Lomazeo define a pintura como uma
prática que, apesar de dever prestar tributo à ópia naturezq não o deve fazer no
sentido mais literal do termo, ou seja copiar a essência (manifestação do espírito de
Deus, tal como na concepção de Miguel Ângelo) e nâo apenas a aparência do mundo
visível. Por oposição às teorias que aproximavam a pintura da matemática * Piero
della Francesca será- como veremos mais à frente, um dos principais
impulsionadores desta ideia - e ao uso excessivo de regras, Lomazzo advoga uma
'criação de origem interior'87. Para alem do testemunho oferecido pela sua obra
pictóric4 Lomazzo explorou estas ideias em duas obras, respectivamente datadas de
1587 e 1590: a Trattato della pittura e ldea del tempio della pittaru.
" s^{BtrNo, cit p. 46
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I-amazz.o foi também um dos que mais ardentemente defendeu a urgência da
alteração do estúrÍo não apenas da pintura e do pintoq como igualmente do público
ao qual se destinavam as obras.
Um outro pintor, Federico Zuccaro, fundador da Academia de São Lucas de
Roma, deixou igualmente obra escrita. Nela refere algo que, à semelhança de
l-ama:zlo,o aproxima de algumas das concepções de Miguel Ângelo: fala de um
'deseúo interior' ou melhor 'disegno fiúemo', que proYem directamente de Deus e
mais não é que uma manifestação deste último no homem. Zuccaro chegou mesmo a
defender que a origem etimológica dapalavradisegt o comprovava a sua origem
divina: " (...) três sílúas, a súer DI, SGN, O" (...) "D, I, O, DEU§" (...) *SEGN,
signo'(...f'ffi.
Por firtt, uma nota para Cesare Rippa, cuja obra maior lcorologia gomu de
grande sucesso não apenas entre artistas e tmricoq mas tarnbem entre simples
estudiosos e curiosos. Esta obra é um excelente exemplo das estreitas e proficuas
rela@es que involuntariamente se estúelecem entÍe imagem e texto. Considerada de
grande utilidade prática sobretudo para a criação pictórica mas também para o
estudo da mesma. Alconologia consiste numa espécie de compêndio de diversas
mâtúes históricas, religiosas e litenírias provenientes de um vasto lastro temporal e
espacial. De um modo geral, podemos dizer que esta obra pane de um prisma
Renascentista de ler o mundo para oferecer uma panóplia de interpretações
simbólicas de índote marcadamente humanista.
Dentro do S,rpo de artistas - tóricos que a R.enascença produziu, podemos
destacar quaho, lembrando o grau de importância votado pela posteridade a qualquer
um deles. Falamos de Piero della Francesca Leonardo da Vinci, Albrecht Diirer e
Migrrel Ângelo. As suas produções teóricas dou literárias tiveram um peso
considerável no desenvolvimento das ideias sobre a pintura durante o período em
que foram trazidas a lume, bem como nas seguintes gerações quer de artis;tas e
tóricos ou simplesmente estudiosos.
s sÂBtrIo,citp.47
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Começarnos por Piero della Francesca, cujo interesse exacerbado pela matemática
o distinguiu dos restantes. Para o artista, a matemática desempeúava um papel
cimeiro no conhecimento da natureza. A par de Paolo uçello, della Francesca foi
talvez o artista que de modo mais exaustivo explorou as noções de perspectiv4
proporcionando deste modo uma radicalmenle nova apropriaçãr: da geometria e
profundidade do plano pictórico. As su:s teses tbram devidamente exploradas e
expostas naquela çe é a sua obra iiterária mais amplamente divulgada, De
prospectiva pturyeruíi.
No que á nossa investigação mais directamente diz respeito, a posição de piero
della Francesca é, claramente, pela exploração exterior e cientiÍica do plano
pictórico, não deixando grande espaço para que o interior, com toda a sua carga de
zubjectividade, se manifeste.
Nào é nossa pretensão trazer uma nova luz sobre o incomparável papel que
Leonardo desempenhou durante a zua vida. Limitar,nos-emos a passar em revista
alguns dos seus feitos, tentando assim enquadrá-lo nas fronteiras que delimilam o
nosso çâmpo de investigação. se Alberti, entre outros, defendia que o artista deveria
imitar a naÍutezÃ., sem deixar contudo de trúalhar no sefltido de alterar a reprodução
do modelo sempre que tal fosse estritamente necessário e em nome da procura do
belo, Leonardo é muito mais radical, afirmando que o artista deve reproduzir
exclusivamente o que vê. A obra deve ser Êuto da observação da natureza, pois
somente atraves da tradução directa para a linguagem pictórica a pintura pode
alcançar o tão almejado estatuto de ciência.
" (...) Dizem que toda a forma de saber e mecânica se ela é o produto da experiência,
que ela é cientifica se tem o seu principio e o seu fim no espírito. e que ela é meia
mecânica se nasc.e do puro saber materializado numa actividade manual. Mas parece
que são l'ãs e cheias de erros as ciências que não nascem da experiência, fonte de
todas as certezas. que não conduzem á verdade experimental e nas quais, portanto, os
meios e os fins não dependem dos cinco sentidos. E se nós duvidamos de tudo o que
nos chega pelo canal dos sentidos, como podemos não duvidar dessas coisas que não
7A
podem ser objecto de uma verificação dos sentidos tais como anaíuÍeza de Deus, da
alma e outras coisas parecidas (.)"*e.
Num primeiro olhar, poderíamos daqui intuir que Leonardo alinha, claramente,
por uma representação exterior do mundo na sua arte. não admitindo qualquer grau
de subjectividade, por menor que seja. Apenas o que é verificável pode ser digno de
confiança e ainda assim, esta nunca é totalmente desprovida de dúvidas. No sentido
de minimizar essas dúvidas ou faita de fiabilidade nas suÍIs produções artistiças,
Leonardo aposta num grau de perfeição e detalhe na observação da natureza que até
à data não tiúa paralelo. Mais á frente veremos de que modo Leonardo dá algum
espaço para urna manifestação interior.
Já atrás fizemos nota das subtilezas que separam o pensamento de Alberti e
Leonardo. Voltamos agoÍa a chamar a atenção para o entendimento que cada um dos
dois desenvolveu acerca da perspectiva: por oposição às linhas e coolomos
claramerte definidos de AlbeÍi, Leonardo propõe o que poderiamos apelidar de uma
'teoria das sombras', materializada na utilização do sfumaÍo. Leonardo chega mesmo
a introduzir uma nova espécie de perspectiva a que chamou "perspectiva
atmosferica" e que se relaciona com a densidade çom que determinado objecto deve
ser reproduádo em função da maior ou menor distância com que se apresenta quer
do plano quer do demais objectos ar representados.
Ainda que, como acima dissemos, a posi@o de Leonardo seja claramente a do
cientista, que apenas faz uso do que pode ser plena e cientificamente verificado" é
sabido que o mestre dedicava grande importância ao papel da imaginação no
desempenho do artista. Ou seja Leonardo aconselha o uso da imaginação, desde que
esta possa de algum modo encontrar uma fundamentação preci§a na natureza.
Quando, mais à frente, estudarmos os deseúos de Leonardo, estas posições que de
algum modo parecem antagonizar-se, encontrarão uma base de entendimento meno§
çonflituosa.
8e SÀ8II{0, cit P. 35 (çitando BLUNT, obra cirada. página 44, referirÉo LEONARDO)
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De um modo geral, deparamo+ros neste ponto acerca da história e crítica da arte,
com urna situação que se parece estender à quase totalidade dos pontos analisados
ate aqui: sempre que a análise da natweza interior ou exterior de determinado
assunto é profunda. essa mesma natureza revela-se como ponadora de uma impureza
original, que dificulta a sua catalogação: "este ponto é exterior, mas..." ou vice-versa.
Não será totalnlente desprovida de interesse e rigor a afirmação segundo a qual a
çritica de afietem o seu inicio no periodo da Renascença. Poderemos, sem grande
margem para erro, situar o seu alvor com a publicação das I'ite de Vasari, em 1550.
Contudo, convém não esquecer Plínio, a lcl&o (Corno, 23 - Stabiq 79) e a sua
HistóriaNatural, mais precisamente o liwo XXX\r, datado do ano de 77. Mas o que
realmente contribuiu para o estabelecimento e desenvolvinrento do que podemos
chamar de critica de arte? A urgente necessidade de avaliação de uma determinada
obra pode ser apontada Çomo unla das razôes. E porquê esta 'necessidade de
avaliaçâo'? Como é satrido. na grande maioria dos casos, os artistas trabalhavam por
encomenda. de molde a preencher os requisitos de alguem ou de uma instituição.
Ora, o facto de um pintor ser considerado por queÍn de direito. superior a um ouffo,
poderia fazer çom que determioada encomenda fosse endereçada ao primeiro em
detrimento do segundo. Esta parece-nos uma razão sufrçientemente válida. Muitas
outras existirão e. tal como nos diz o historiador Michael Baxandall, as "explicações
são ainda incompletas" ea Mas será que quando se descrevia" ora enaltecendo, ora
atacando este ou aquele artista, ou esta ou aquela obrar, podemos realmente falar de
uma crítica de arte? Estas obse.rvações parecem-nos mais respeitantes ao fenómeno
de ordem literária que representou o ressurgimento da ékphrasis (e do qual já atrás
falámos) do que propriamente uma inscrição no que poderíamos designar por
nascimento da critica de arte.
Quanto ao aparecimento de uma teoria da arte. podemos indicar como factor da
maior relevância os vários tratados que entretanto foram sendo publicados. Muitas
n' BÂXANDALL,lttichael, l|:ords lbr Pictures ed. late Universis press, New Haveu and Londoq
2t)03. p. rii - riii
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vezes escritos pelos próprios artistas - Aberti, Leonardo - estes escritos eram mais
uma espécie de declaração de intenções da parte dos seus autores do que obras de
grande aprofundamento tórico. Eran\ se assim podemos dizer, conjuntosordanados
de regras de condut4 que os artistas com aspirações serias deveriam adoptar, como
parte inteerante dos szus respectivos projectos de aúelier.
Atrás dissemos que os trdados forarn, na sua grande maioria" produzidos por
aÍistas praticantes. Se esta afirmação se ajusta na perfeição a Leonardo, cuja
genialidade lhe permitiu abarcar as mais diversas formas de criação sem que tal
implicasse perda de profundidade ou rigor em cada uma delaq o mesmo não poderá
ser aplicado a Alberti. Ainda que o autor do De Piçlura fosse de facro pintoq a zua
produção literária reveste-se de uma incomparável grandeza quando avaliada lado a
lado com a zua pnâtica oficinal. Podemop até, sem arriscar muito, atribuiruma maior
importância ás realizações de Alberti enquanto arquitecto do que enquanto pintor. A
parte destes casos de produção criativa em duplo ou triplo regime, existiram
igualmente teóricos ou escritores que se limitaram a pôr as suas ideias por escrito.
Mas os tratados serão o assunto do nosso próximo capítulo e ai serão analisados com
maior detalhe tanto os escritos propriamente ditos como os seus aúores.
Alguns escritores do mundo antigo escreveram sobre arte numa perspectiva
passível de ser aproximada ao que hoje entendemos porhistória da aÍe. Tentaram
explicar como e porquê as obras de arte foram feitas, tentaram descortinar diferenças
e semelhanças entre os vários artistas e atentaÍam igualmente sobre a recepção por
parte do público que era o alvo as obras de aÍte. Também na Antiguidade podemos
errcontrff a*istas - tóricos, como por exemplo o escultor grego Polykleitos, que
escreveu acerca do processo de produçâo, discorreu sobre o que seria a arte ideal e
teotou encontraÍ obras que preanchessem esses requisitos. Infeliernente, apenas um
reduzido número destes textos chegou aJé nós. Um dos mais amplamente divulgados
textos que sobreviveram é da autoria do escritor romano Gaius Plinius Secundus,
mais coúecido por Plínio, o L'elho. Plinio, o Velho foi o autor de uma obra
monumental, aHistória Namral. Organaada em 37 volumes, foi dedicada ao
Imperador Tito e é uma das mais conhecidas obras sobre arquitectura e arte da
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antiguidade, embora como o título sugere, este não seja o único assunto explorado.
Contrariamente ao que sucedeu mm a maioria dos escritos sobre arte da
Antiguidade, todos os volumes da Histório Naturql sobreviveram intactos, tendo
sido traduzidos para ita.liano em 7476, tornando-os assim amplamente divulgados e
acessíveis. Este facto. aliado á raridade da sobreviyência de obras antigas sobre artg
fez com que se votasse uma impoÍância desmedida á parte que fala sobre arte, sendo
a restante obra senão descuidada pelo menos pouco diwlgada. Os textos de Plínio, o
l'blho forwn de um valor inestimável no que c,oncerne á classificaçào das obras de
arte antigas que foram sendo descobertas e sobre as quais pouco ou nada se sabia.
Mas o autor fala tambem das vidas dos aústas, explanando um esquema de
progresso artistico de acordo com um modelo de nascimento- desenvolvimento-
declínio e foi dentro destes pressupostos que discutiu vários artistas e obras óe ule.
colocando-os num contexto histórico ejulgando o seu valor artístico. Ê de salientar
aqui a informação disponibilizada sobre o pintor Apelles, que teve uma larga
influência na mudança do estatuto de artista que se começala a desenhar durante este
periodo.
A questão da arribuição a Vasari do estatuto de primeiro historiador de arle não é
çonsensual. O próprio Vasari era conhecedor das obras passiveis de serem
çonsideradas como histórias da arte, uÍna vez que afirma:
" (...) Exclui muitas coisas de Plínio, e de outros autores, que poderia ter utilizado
caso não tivesse querido, taivez de forma controversa, deixar que todos fossem livres
de desçobrir por si mesmos, nas fontes originais, as ideias de outras pessoas (...)"".
As l'ite de Vasari tornaram-se uma obra de referênçia para a quase totalidade dos
escritos de história de arte ündouros.
Dividida em três partes, a obra começa em Cimabue e Gofto, artistas
considerados por Vasari como os responsáveis pelo renascimento da arte após a
'5 ARNOLD, Í)anao Compreender a Í[isiória da Arte, d. Quasi Edições, Vila Nova de Farnaücão.
2406.p.42
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escuridão que a Idade Media representou para o autor. Anda nesta primeira parte se
fala de Simone Martini e de Duccio. A segunda parte é dedicada ao período a que
agora chamamos o Primeiro Renascimento e traÍa das obras e da üda de, entre
ouüos, Paolo Ucello, Masaccio, Brunelleschi, Donatello, Piero della Francesc4 Fra
Angélico, Alberti e Botticelli. Na terceira parte, Vasari debruçasse sobre o período
coúecido por Alto Renascimento e trúa da vida e obra de Leonardo da Vinci,
Raphael Pontormo, ÀÂguel Ângelo e Ticiano, entre vários outros.
A estrutura de organização propostâ por Vasari alterou profundameúe a forma
como até então se falava sobre arte e artistas, através da grande ênfase que
depositava no génio do artista enquanto individuo e na excelência daquelas que
considerava como obras primas dentro da sua produção. Como nota Dana Amold em
C.ompreender a História da Aríe%, exísÍeuma questão por demais evidente que se
levanta desde o primeiro contacto com a obra de Vasari e que se prende com o facto
das suas It'ite serem mais uma história dos artistas do que da obra dos artistas. Com
um óbüo pendor de gosto pessoal, o modo de organização do livro de Vasari como
que impôs a sua üsão individual sobre a arte do ser.r tempo ás gera@es posteriores,
ou seja não existe qualquer grau, por menor que seja", de imparcialidade nas F17e.
Outra questão que o liwo suscita e a ideia que por ele perpassa segundo a qual o
auge da perfeição teria sido já atingido, não resando então outro caminho á arte que
não o declínio. Ora, é sabido que Miguel Àngelo era o único artista incluído nas Yile
ainda vivo á data da primeira publicação da obra. O que queremos aqui ressalvar é a
ausência de perspectiva histórica com a qual Vasari tratou a sua obra. Ele escreveu
como se já estivesse decidido que nada de melhor ou mais grandioso poderia vir
depois da perfeição atingida por alguns artistas da sua época. Daqui nascem muitos
dos pontos de desacordo entre Vasari e historiadores posteriores. Por exemplo em
relação a GotÍo, que para o escritor renascentista era considerado 'a primeira luz' do
Renascimento, enquanto que obras posteriores o colocam como trabalhando ainda
sob uma perspectiva gótica.
s ÂRNoLD, cit. p. 43
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Como principais critérios de avaliação de uma obra de arte, Vasari utiliza o
Disegno, a ldea, a NaÍura, a Grcata, a Decoro e aMaÍriera, não se afastando
portanto das concepções ügentes na época. Uma nota final para uma afirmação de
Vasari acerca da formação do artista: desde o moÍnento em que o artista alcança uma
mestria total, poderá passara a deseúar de memória, sem referência directa ao
modelo. Para Vasari o desenho tem origem no intelecto, ou sej4 no interior.
1.7 - À estética da inquietação
Quando falamos da estetica da inquietação, falamos de lbrmulações invisiveis,
crenças, bruxarias e outras realidades do dominio do sobrenatural. Or4 todo este
universo, ainda que pontualmente contando com materializações mais ou menos
credír,eis" tem lugar no interior. Ou seja" para colocar a questão de uma forma muito
simples: se não existe no mundo visivel, pertence ao interioPT. Com origem. na
maioria das vezes, em textos e lendas - de novo. a palavra escrita e a palawa falada
-, o movimento de tradução deste universo invisivel para a linguagem pictorica" dá-
se do exterior (a leitura ou audição dos textos e das lendas, rsspectivamente) para o
interior (do leitor ou ouvinte que recebe tais dados e os trabalha ou traduz no sentido
de thes conferir uma configuração üsível) e novamente para o exterior (a etapa final
que consiste na materialização do processo detradução atrás referido).
A diÍiculdade, qutse sempre presentg de descortinar a inclinação mais interior ou
mais exlerior que determinado factor exerce sobre a prática pictórica é, no caso do
que designamos estética da inquietaçào, acrescida da natureza altamente subjectiva
ot Na sua Tese de Doutsrâmeúo- Filipe Rocha da Silra fala do Fanrásiico- nunu perspestir? que
pode aqui ser aproximada à nossa: '(...) Qrordo se fala em tànhsnco ern pinÍura pensa-se em geral
nuno pinhtra.figurotít a, ma.s em que a logica. a articulaçdo, a eontextualização dos elemenítts ndo é
a lógica "eÍterior", é uma logica subjeclita e super-real.
Aproximamo-nos a.ssitn de mais uttt "dualisno": "a -sensação de Íer um pé em catlo uttt dos m,undas,
no da experiêraia imediata, representável naÍuralistícameníe, e ao me§no ternpo noutro tlue é
vi§oruirio, e portanto passível de ser sagerido por meios sensívels "(...)"
ROCEÂ Il.A §ILVA, Filipe I lúaniera lÍodems, Tese de Doutoramenro em Anes Visuais
apresentada à Universidadõ de El,ora em 200?, Volume t página 192, cirando no final: Amold
Hanset, ;\4ane ir i smo, p. 37 6.
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que caxarteúa tudo quanto se relaciona com essa ordem de manifestações. Ainda
que possamos detectar um sentido de moümento (exterior - interior - exterior) em
tudo semelhante ao que acontece com as observações efectuadas até aqui,
consideramos que a influência exercida pela estética do mal na produção pictórica do
período Renascentista se inclina mais para o interior. sobretudo deüdo ao facto dos
assuntos ou preocupações das quais esta estáica se reveste não possuirem uma
manifestação palpável no mundo visível.
O que denominamos aqui por "estetica da inquieta@o" prende-se acima de tudo
com a representação de imagens provenientes do lado mais obscuro da existência, ou
seja, a relação da pintura com as artes da magia, com bruxas e demónios, enftm, o
outro lado dajanela que os artistas de então pretendiam abrir para o mundo exterior.
Ancorando este tema preciso no plano mais geral da nossa investigação, podemos
adiantar que aqui tÍataremos sobretudo de risões interiores, por oposição
exactamente á janela de Alberti, através da qual descortinariamos o mundo üsivel.
No âmbito da tradição cri«ã, foi Santo Agostiúo (354a30) que incluiu os
monstros nos pressupostos diünos, afastando assim a possibilidade de explicar o seu
nascimento através de tmrias biológicas. Num dos inúmeros tratados sobre a matéria
de que lui conhecimento, mais precisamente no Liher monstuorum, o autor anónimo
diz-nos que são três as principais causas do sentimento de horror no homem: *(...) o
nascimento de homens monstruosos, as inconúveis e por vezes inexplicavelmente
horríveis espécies de animais selvagens e as igualmente avultadas especies de
serpentes e víboras.(...)'e8 Contudq são por vezes as formas do horrível que mais
atraerr, hoje como naquela época. O efeito de atracção exercido pelos opostos foi
trabalhado por Adelardo de Bath (que escreveu entre 1 116 e I142) na obra
Questiows narura[es, onde se questiona acerca da maravilha que as visões horríficas
podem em nós provocar, aproximando assim o horror do maravilhoso. Incitando o
leitor a observaÍ anaa)Íezq este autor vê a maravilha enquanto parte integrante do
mundo visivel, ligando-a mais com a raridade do que com a imaginação.
98 CASIELLI, cir, p. 208
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Em sentido inverso corre Tomás de Aquino na obra Summa contra Gentiles, onde
coloca a maravilha manifestamente do lado da paixão e do inüsivel.
Podemos fazer aqui uma aproximação à questão do sublime e do belo em Kant.
De um modo muito directo e a fim de situarmos a dialéctica interior / exterior face às
teorias de Kant, poclemos afirmar que a natureza do belo seria exterior e a do sublime
seria interior. Atentando nas duas partes que compõem a Analítiça de Kant, esta
avaliação da natureza de ambas seria a que mais se coaduna çom os pressupostos por
nós aqui defendidos, pois ainda que ambas as partes se baseiem num juízo do gosto,
existem entre elas diversas diferenças a assinalar. Como diz Raymond Bayer na sua
História da Estetica:
"(...) Como o belo, o sublime baseia-se no juízo do gosto; mas a grande diferença
reside no facto de a essência do belo estar na forma do objecto e ter portanto uma
limitação, enquanto que o carácter do sublime é o informe enquanto infinito (...)"ee
Mais à frente, Bayer corrobora a nossa classificação da narureza exterior do belo
e interior do sublime ao a.firmar:
"(...) a finalidade formal da natureza para o belo está no objecto. O sublime está
apenas no acto de apreensão: não há objecto sublime, so o sujeito que o vê e
sublime(...).lm"
Temos, portanto, o belo do lado da forma" do que é visivel e finito. Já o sublime
tende para o que e invisível e infinito.
Durante o século XV as então em voga teorias filosóficas operaram uma
transformação no seio da relação do homem com a maravilhq passando o
monstruoso z andar de mãos dadas com o maravilhoso e fazendo çom que o primeiro
voltasse a viver bem perto da cidade, junto ao homem çomum. Uma nova realidade
* BAff n, RayúouL(L Hisrório da Estética, ed. Blitorial Esmmpa Lisboa, 1995, prig. 203
r'n BÀ!TR, cil p. 203
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começa então a ganhar forma: lado a lado convivem teorias que colocam o mon§tro
do lado das profecias que se manifestâm com a finalidade de punir a culpa do
homern, tal como havia professado Santo Agostiúo e ouras que tomam por base a
biologia de Aristóteles. A Reformq bem como outras desordens politicas ou até
catástrofes naturais são apontadas como estando directamente relacionados com o
nascimento de monstros e outras anormalidades que tais. Os sentimentos de culp4
sobretudo no âmbito dos efeitos colaterais da Refonna, são muitas veze§ apontados
como causa directa para o nascimento de monstros, pois acreditava-se então que as
deformidades fisicas se relacionavam estreitamente com as morais. Durante o
Renascimento assistimos, portanto, a uma profunda transformação da
monstruosidade. Como nota Jose Gil;
" (...) o interesse pelos ,pscimentos monstruosos impõe-se totalmente, apagando as raças
fabulosas. É o púprio corpo do homem que mudg assim como a sua representaçâo e o seu
modo de viver o espaço e o tempo (...)''ot.
E, de factq notoria durante este período a predilecção poÍ uma iconografia de
algum modo inusitad4 onde predominam vários tipos de monstros de molde afazer
face a representações mitológicas e religiosas. E igualmente de notar uma caáavez
mais notória presença de cadáveres que se acham como que retirados do seu
contexto hóitual, isto é, não apenas nos <tMassacres dos Inocente$), nas.
«Crucificações>>, nas <iPietàs», ou nos <«Má't'tires>>102 . Aatriositas que Santo
Agostinholo3 havia condenado nas Confissões assume durante o Renascimento
proporções até então descoúecidas, com o homem a demonstrarumacadavez
maior aüdez pela contemplação de manifestações do lado mais negro da eüstência
(interior e exterior), isto g por imagens de corpos em decomposição e demais
horrores á morte e ao desçoúecido associados.
101 GfI. Jose,.,1,Íonsrr,rs, ed. Quetzal, Lisboa. 1994. p. 18
tD cÀsÍELtr, cit p. 214
'* cAsrELLr,cit p.214
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o c.rescente interesse pela descoberta e perfeita representação da analomia dos
corpos e igualmente exemplo do paradoxal rumo que o amor pela ciência pode
assumir. Paradoxal, pois a imagem de um corpo a ser dissecado durante uma
autopsia - ainda que com fins absolutamente cientiÍicos - não deixa de ser a imagem
de um corpo aberto, não deixa de exleriorizar o que é. por definição. mais interior a
cada um de nós; as entranhas. O facto dos modelos anatómicos, cada vez mais
ponnenorizados, sercm amplamente difundidos nos tratados de anatomia e estudados
nas universidades vieram causar algrm mal-estar no seio da reflexão teológica, mais
especificamente na contempla$o do corpo inanimado de Cristo. A partir de então,
era como se o quejá todos sabiam e se esforçavam por esquecer estivesse
irremediavelmente exposto: o corpo, qualquer corpo, inclusivamente o de Cristo, era
composto de veias, ossos e tripas. O interior - ainda que verificável, não o
imaginado e incorpóreo - estava a partir de então á vista de todos, como que
conÍirmando a perda da santidade pela came. Uma vez exposto o interior do corpo,
passemos ao interior da mente: os fantasmas.
Ainda que tal facto não constitua propriarnente uma novidade, o seculo XV
assisÍe a um renovado interesse pelos fantasmas e suas histórias, acalentadas por
várias lendas da antiguidade clássica. Oscilando entre interpretações que colocam
estas aparições como oriundas ora do lado interior, ora do exterior, isto é,
fornecendo-lhes explicações quer de ordem médica, quer de ordem metafisica" estes
relatos coúecem por esta altura uma exacerbada proliferação tanto na literatura(De
spectris de Ludwig Lavater, Hamlel de Shakespeare, paÍa lembrar aperas alguns)
como oa pinfura.
As bruxas são outro dos fenómenos que muito interesse suscitou nos homens da
R.enascença. Da fealdade por estâs apresentada, -iá na tradição clássica temos
exemplos, entre os quais podemos referir a primeira ÁiÍttra do Livro II de Horácio e a
Forsália de Lucano. Na obra já citada de Patnzia Castelli esta estabelece uma
interessante relação entre o aspecto da bruxa e o da melancolia: " (...) Embora
sobrevir,'endo à.facies clássica da coribante ou da possessa" o aspecto da bruxa
depende da melancolia (...)". Esta opinião e corroborada por Cesare Ripa. que nas
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edições ainda não ilustradas da sta I cotrolo4ia (1 593 e I 603) descreve assim a
Melancolia: " (...) <<&lulher velha, triste e dolente, de feios hábitos vestida» (...)"'oo.
Assirq são as descri@s feitas por filósofos, teologos e também medicos que
alimentam a imaginação dos produtores de imagens que por este género de aszunto
se interessava: Dürer, mas sobretudo Cranach e alguns pintores flamengos são
exemplos de pintores cujo imaginário se ensontrava povoado por üsões destes seres
da escuridão. Mas nem todos os relatos sobre bruxas preteodem mostrá-las como
feias e de hediondo aspecto, pois as que são descritas como fazendo parte dos vários
rituais de iniciação são wlgarmente raparigas jovens e muitas vezes atraentes o
bastante para despenar o copioso desejo dos âmantes. São, aliás, comuns os registos
visuais gue traduzem esta duplicidade do aspecto das bruxas. Apenas com o adverúo
da Reforma se uniformizarão as opiniões quanto ao aspeçto do Demónio e de todos
quantos lhe fazem a corte. Ainda a propósito das alterações à representação de anjos
e demónios instituidas pela Reforma, devemos lembrar as criticas enderoçadas a
Miguel Ângelo acarmdaforma indistinta com que o artista representâvauns e
outros, nomeadamente o ücto de não pintar caudas elou cornos aos emissários do
mal.
No que conc,eme rls relações sempre conturbadas entÍe representâção icastica e
fantástica, muitos eram da opinião de que aos pintores cabe uma maior preocupação
com o naturalismo. Mas como se pode prestar uma atenção do tipo naturalista a algo
que, na Írztl$e?.4 não existe? Os que defendem esta ancoragem do pintor no
naturalismo, defendem que o pintor deve tomar como modelo os textos que
descrevem os fenômenos e aliar tais descrições à sua imaginação, nâo procurando
nunca uma minimização dos aspeoos mais horrendos em prol de uma amenização da
cena total. Há inclusivamente, quem defenda o aspecto didáctico que estas
representações podem assumir. Na obra 1l Figino, owero del fite della pittura de
1591, Gregório Comanini comentando a obra de Miguel Ângelo afirma que esta
"(...) dwia ter sido cheia de pavor, de terror, de maravilh4 de maneira que os
1ü CA§TEI,LI, ciü p. 318 (citândo RIPÁ,. À'ovo tconologia\
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obsen adores suspirassem, tremessem e se comovessem em vez de rir, e com graça e
burlesço a procurassem e Íicassem a contemplar como coisa sem importânciu (.)"'o'.
Já Torquato Tasso te.m uma opinião diferente, pois para este o prazer
proporcionado pelas imitações das formas demoniacas imaginadas pela criação
titerária não se veriÍica nas da imagem pintada.
Estabeleceu-se, portanto, na época um ac.eso debate acerca das formas que a
representaSo dos anjos - quer do Çeu, quer do inferno - deveria assumir: icástica ou
fantástiça? E, consequentementg como pode existir uma representação icástica de
algo incorpóreo como e o caso dos anjos? Ora, numa tenÍativa de transpor para o
nosso campo de investigação todas estas questões, podemos entender a representação
icástica como sendo a do exterior e a fantástica do interior. Mas a dúvida subsiste,
pois ainda que tomemos os textos antigos como rnodelo para uma representaçàn
icástica. esta continuará a fazer uso da imaginação (interior) do artista. Ou seja, a
representação de um anjo ou de um demónio não é algo cuja similitude possa ser
confirmada ou sequer coadjuvada na execução pelo nosso olhar.
Daqui podemos apenas çoncluir que uma representação de teor religioso não será,
nuncâ, tota.lmente icastica, isto e, exterior, pois a fe íerá sempre um papel a
desempenhar.
1.8 - O artista e a sociedade na época do R.enascimento
A questão da influência que as modificações da posição social do artista
registadas durante o periodo Renascentista podem ter exercido na prática pictórica
dos mesmos, prende-se açima de tudo com o que poderemos apelidar de um
"aumento da liberdade criativa". Uma vez que a pintura (e as restantes belas-artes,
mas o assunto aqui tratado é essencialmente a pintura) e os pintores pretendiam
1"5 cÀsrELLr, ctLp.2i3-2i5 (ciando CoMANINI, 1/ Figzao)
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asc.ender a um outro nível de recoúecimento sociat reclamando para a zua práüca o
estatúo de arte liberal, naturalmente essas alterações implicariam um acrescimo de
Iiberdade na construção tanto conceptual como tecnica das suas obras.
No que à classificação da natureza (irterior ou exterior) dessas criações diz
respeito - agora de algum modo alteradas devido a este acréscimo de Iiberdade - mais
urDa vez verificâmos que o tereno se apresenta movedrço. E isto porquê? Por um
Iado e olhando esta situação numa primeira vista" algo como "um acréscimo de
liberdade criativa" parece indiciar uma maior disponibilidade para, precisamente,
criar. Dizemos 'criar' e não 'imitar' e esta distinção assume aqui (como, de resto, em
toda a história da arte) uma enorme relevância. Ora, se o artista pretende 'criar', isto
é, se ele não pretende seguir um modelo, ela estará a trabalhar a partir do interior, do
seu interior.
Mas se atentamlos, por exemplo, no que nos diz Alberti acerca da criação e da
imitação, rapidamente percebemos gue entre estes dois modos operativos,
chamemos-lhes assim, o artista deve interpor uma especie de compromisso. O artista
deve trúalhar a partir da naturez4 mas acrescentando ou retirando elementos
sempre que essa acção signifrque um acrescimo de valor para a obra em construção.
O que podemos daqui intuir, então? O efeito desse compromisso representa uma
manifestação danatureza híbrida (no que à classificação interior ou exterior diz
respeito, obviamente) da grande maioria das obras produádas nesta altura.
Come$mos por sugerir quq num primeiro olhar, o "acréscimo de liberdadd'
implicaria uma maior participação do interior na construção conceptual e prática das
obras então produzidas. Mas, por outro lado, a tentativa de inscrição da pintura no
panteâo das áreas do coúecimento cientifico, conduziria esta arte no ssntido
inverso, no sentido do exterior, do verificável, do observável no mundo üsivel.
Encontramo-nos, então e urna vez mais, num impasse: poÍ um lado, o aumento da
liberdade conceptual e pratica da arte da pintura conduz-nos para o interior; por
outro, a inscrição da pintura no núcleo das diversas áreas do conhecimento científ,ico,
leva-nos a considerá-la no sentido inverso, o do exterior.
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A primeira situação, como já vimos, condwir-nos-á mais uma vez a uma
"classiÍicação impura", na qual não conseguimos descortinar uma orientação
explicitamente deÍinida;já a segunda, ainda que indiciando à partida um sentido
inverso ao da primeira (onde a primeira parece guiar-se para o interioq esta segue
para o eícerior), acaba por se manifestar igualmente de orientação dúbia.
Como e sabido, até aos alyores do renascimento o pintor era considerado um
mero artesão, em nada se diferenciando do sapateiro ou do oleiro. Ê bem conhecida a
batalha travada por pintores, arquitectos e escultores no sentido de verem as suas
proÍissões recoúecidas dentro do grupo das artes liberais. o que Çonsequentemente
transformaria o estaÍuto social dos seus praticantes. Contudo, a oposição a
semelhantes objectivos teimava em persistir. De um modo geral, o principal intuito
dos artistas que queriam ver o seu estatuto diferenciado do dos artesãos, era o de
clamar para as suas proÍissões um estatuto intelectual, factor pelo qual as reGrências
à absoluta necessidade de um saber cientifiço era encarado çomo crucial. O uso da
perspectiva nas criaçÕes visuais, o acto dos artistas chamarem a si a matemática
çontinha implicita a mensagem de que, tal somo a própria matemática - essa sim,
considerada entre as disciplinas liberais -, também a pintura se construía segundo
pressupostos cientificos. Leonardo da Vinci foi um dos mais acérrimos defensores da
inquestionável importrincia que a matemática representava para uma boa prática da
pintura: "(...)A prática deve fundar-se sempre numa teoria correcta e a perspectiva e
a guia e aviapara chegar a este estado de coisas; sem isto nada pode Íhzer-se bem no
carnpo da pintura (...)'"*. Seguindo a explanação de Blunt. citamos outra passagem
de Leonardo onde este menciona as nobres qualidades da matemáticq bem como à
sua relação com a perspectiva:
"(...) Emre todos os estudos de causa e razáo naturais, o da luz é o que mais deleita o
espectador; e e.ntre os rasgos essenciais das matemáticas é a certeza das suas
demonstraçôes que, acima de tudo, tende a elevar o espírito do investigador. Em
lt6 BL[INT' cil p. 6? (citando RICHTER, J.P. The Literan, Ilbrks of Leonardo da tincí, tondres.
1880-91)
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conssquência, deve-se preferir a perspecriva a todos os discursos e sisÍemas do saber
humano (...)-to'.
Ê de salientar que, ainda que lutando por um objectivo comum - a inclusão dos
seus oficios no restrito grupo das artes überais -. existia uma certa rivalidade entre
arquitectos e pintores. Uma das razões apontadas por Blunt na obra atrás citada é a
de que os arquitectos reclamavam em ssu favor o faao de já Vitnrvio haver notado
que o c,oúecimento de outras formas de saber era desejado para um bom arquiteclq
ao passo que os pintores apenas r€centemente haüam sentido essa necessidade.
Mas nem so de comparações forçadas com os arquitectos se alimentava a
ambição dos pintores: a equiparação aos poetas era, igualmente, almejada. Aqul, a
evocaçâo do facto da pintura e da escultura serem artes, eminentemente, manuais
constituia um ponto contra as suas aspirações. A pintura e a escultura erarr
frequentemente vistas como trabalhos ou oficios mais indicados para praticantes
ignorantes. A quem apresentava tais preconceitos, Leonardo ripostava do seguinte
modo: " (...) Se a chamam mecânica porquq em primeiro lugar, é manual e porque a
mão produz o que a imaginação quer, vocês, os escritores, também escÍevem çom a
plum4 por meio de um trúalho manual, o que o vosso espírito concebe 1...;"108. Para
Leonardo, a pintura podia almejar atingir a mesma elevação moral que a poesia"
ainda que usando metodos diversos: o facto de á pintura ser permitida a
representação do movimento e das expressões faciais era uma mais valia á qual a
esoita não podia aceder.
Estes e oúros aÍgumentos fizeram, ainda que lentamentg com que a pintura e a
esculurra fossem açeites como aÍtes liberais. Mas, depois desta batalha conquistada,
orsras havsria para travaÍ. E dentro das agora artes liberais, qual era a mais livre e
mais nobre, a pintura ou a sua rival, a escultura? De modo a responder a esta
questâo, novas rivaüdades nasceram no seio das novíssimas artes überais.
1'7 BLúNT, cit, pág. 61 (citado RICI{TER, op. Cir., I, § 13)
16 BLUNT, ciü p. 67, (citando RICI{TE& op. Crr., I, § 6í)
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Ta[ como acontecera nos debates que opuúam poesia e pintura. quando se trata
de comparar a ultima com a escultura, será em nome dela que Leonardo alinhará. Por
exemplo, argumentando que a pintura tem uma maior capacidade descritiva. Ao que
os escultores ripostavam, dizendo que a escultura apresenta" de facto, as três
dimensões e já a pintura se limita a uma pálida imitação. Sempre à altura dos
argumentos de terceiros, Leonardo defendia a sua arte dizendo que essa imita@o se
apreende por meios intelectuais, logo mais elevados que os da escultura que se
matinha ao nível da materialidade. Outro dos pontos nos quais pintores e escultores
divergiam era no que soncernia á dificuldade de cada uma das suas artes: os
escultores, invariavelmente, diziam que se batiam com muito maiores dificuldades
no desempeúo da sua arte- Obviamente, sendo intrimecamente diversas na sua
especificidada as dificuldades por cada uma apresentadas teriam de ser igualmente
ditbrentes. Surgem então modos de avaliar os diferentes níveis de dificuldade,
nomeadamente as difiçuldades manuais e intelectuais. Á primeira vista, quem levaria
a melhor seriam os escultores, pois a luta travada com a pedra é, inegavelmente,
mais árdua que aquela com que se debate o pintor. Mas a sua batalha também pode
ser considerada menos nobre, pois tem lugar na puÍa materialidade, ao passo que o
pintor se bate com outro genero de questões mais elevadas * leia-se intelectuais ejá
não puramente materiais - como por exemplo a correcta utilização das leis da
perspectiva. Assistia-se como que a uma defesa da superioridade do intelecto sobre o
manual. Ainda a este título, Leonardo estabelece uma comparação entre o labor do
pintor e do escultor, enaltecendo as virtudes do primeiro, referindo-se á indumentária
e ao estilo de vida que só uma arte superiormente livre e nobre poderia proporcionar:
"(...) O pintor está sentado comodamente diante da sua tela e, bem vestido" manuseia
um pincel ligeiro e cheio de belas cores. Pode vestir-se tão bem quanto deseje e a sua
casa pode estar limpa e repleta de belas pinturas. Amiúde, trabalha ao som de música
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ou escutando a leitura de belas obras. E pode escutar tudo sem que o som dos maços
ou outro ruido venha interrompêJo (...)*to'.
Com a amenização destas rivalidades, nasce a ideia das Belas Artes e tamo o
pintor, como o escultor ou o arquitecto passam a ser recoúaidos como membros de
pleno direito da sociedade humanista e as suas práticas artisticas são definitivamenle
afastadas de qualquer concepção puramente mecanicista. A arte passa a ser ent2[o
encarada como estando a salvo de qualquer conotação utilitríria, destioando-se
simplesmente a enaltecer o espírito e elevar a mente dos homens. Como resultado da
alteração do seu estatuÍo social, o artista" quer seja pintor, escultorou arquitecto
passa então a go?ar de uma muito maior liberdade de oiação. A extinta agregação
dos produtores de arte em grémios é desta alteração de estduto rma consequência da
maior relevância.
Uma das repercussões imediatas destâs alterações foi sentida no público
apreciador de pintura. Note-se que não queremos aqui referirmo-nos apenas ao
apreciador no sentido do coúecedor, mas sim a todo e qualquer cidadão que,
inadvertidamente que seja, frui da observação de uma pintura. A este respeito,
Leonardo nota que prefere trabalhar a pensar oum público instruido, em detrimento
daqueles que pintam tendo em vista uma plateia de ignorantes. Com o florescimento
dos tratados e de outros escritos de e sobre artg dá-se um acréscimo a todos os níveis
assinalável de instrução artística. A partir de então os pintores não se limitariam já a
um público exclusivamente constituído por representantes da igreja ou por nobreg
que muitas vezes encomendavam arealizacrão das obras e que posteriormente as
iriam avaliar. Era uma especie de circuito fechado que começava a deixar de ter
lugar. Todas estas modificações operaram no sentido de produzir uma mudança
signifiça1lva no paradigma da pura criação. O artista erae agor4 múto mais liwe para
oiar, ainda que o sistema das encomendas se mantivesse em actiúdade. Este foi
também o tempo do surgimento da necessidade de um ensino diferente do então
rD BLUNT, cit, pág. 72 (citando LUDWIG, QuellenschrifienJilr Kunstgeschichrade Eitelbrger.. §
36)
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praticado e que se baseava nos grémios. Começarn então a surgk as primeiras
academias. Estes serão assuntos de outros capitulos.
De um modo geral, o que opuúa essercialmente a pintura e a escultura, bem
Gomo as artes mecânicas e a§ artes liberais era uma luta entre o uso do intelecto e do
manual. Podemos aqui entrever como a dialectica interior / exlerior e uma questão
profundamente earaizada em qualquer discussão que se trave no seio da
problemática da arte, quer falemos da sua produção, recepção ou fruição. De um
modo sucinto, o intelecto corresponderia ao inte.rior e o manual ao exterior.
1.9 - Às relações comerciais entre aúistas e patronos
No que à aheração dos padrões de relacionamento entre aÍistas e patronos,
verifrcada durante a época Renascentista diz respeito, podemos verificar como as
significativas mudanças de estatuto dos artistas tambem aqui se reflectiram de um
modo relevante. O facto do artista passar a ser deteníor de uma maior liberdade, de
uma maior autonomia criativa. leva-nos a conduzir a nossa classificação no sentido
do interior: se o artista tem mais liberdade, não se limitará a exesutar o que lhe e
pedido pelo patrono, acrescentando ou omitindo determinados elementos sempre que
o seu interior nesse sentido o incite. Contudo, mesmo nesta situação que em tudo
parece não oferecer uma resislência significaÍiva no que à sua classificação interior
diz respeito, podemos detectâr um residuo da natureza hibrida que até aqui temos
ündo invariavelmente a registar. Ainda que a última palavra seja dada ao interior, as
obras produzidas sob este regime não podem ainda ser coasideradas completamente
interiores, pois o ponlo de partida tem a sua génese na vontade ou intenção do
patrono.
Como que espelhando as alterações verificadas no que concerne ao estatuto do
artista no seio da sociedade renascentist4 as relações entre estes e os seus patronos
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foram igualmente alvo de profundas transformações. Para uma melhor compre€nsão
destas complexas relações - nomeadamente no aspecto comerciat mas não so -
talvez seja indicado passarmos em revista alguns dos pres$postos que estão na base
da sua estrutura e funcionamento. A razão da inclusão de um capítulo dedicado a
esta questão no presente estudo, deve-se á nossa crença na importância crucial que o
factor económico desde sempre desempeúou nc) seio das relações de criação /
produção, distribuição e fruição da obra de aÍte.
As guildas, Arti, começaram a ganhar um peso e um estatuto na hierarquia
profissional e social aos quais era praticamente impossivel escapar. Todos os que
queriam usufruir de direitos cívicos tiúam que estaÍ enquadrados na guilda á qual a
sua profissão dizia respeito. As regras criadas para o bom funcionamento interno das
guildas foram sendo desenvolvidas durante a primeira metade do século )(IV e
muitas permaneceram imutâveis durante mais de cem aoos. Contudo, a época de
ouro das guildas teve lugar durante o seculo )(IV e a primeira metade do século
seguinte. Segundo Margot e Rudolf Wittkower"o, as primeiras guildas de pintores
foram firndadas em ltáúia: em Perugia em 1286, em Veneza em 1290, em Verona em
1303, ern Florença em 1339 e em Siena em 1355, sendo que muitas mais se seguiram
durante o decorrer do século )([V. Ainda segundo os Wittkoweq os países do norte
assistiram ao nascimento e implementação das guildas um pouco mais tarde: Guent
em 1338, Praga em 1148, Fralkfurt em1377 e Viena em 1410. Apesar de
proporcionarem alguma estabilidade aos seus membros, bem como certas regalias, as
guildas impuúam por demais a zua vontade e as suas rígidâs regras aos seus
proíegidos. A título de exemplo, todas as obrigações religiosas, a educação dos
aprendizes, os contractos detrabalho e as relações comos patronos eram
estritamente çontrolados pelas guildas. As guitdas podiam, por exemplo e se assim o
entendessenl destruir obras consideradas indecentes e consequentemente punir os
seus os criadores. Era, portanto, muito dificil um artista maÍúer alguma especie de
I l0 WIIAI(OWER, Margot and Rudotr Bom untler Safiirn - The Character and Conàtct of
Artists, ú. New Yoú Review of Boo§ New Yort 2N17, p.9
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independência criativa, sujeito que estava a todas as restrições impostas pela sua
guilda. O caso de desobediência à guitda protagonizado por Brunelleschi, no qual o
artista se recusou a pagar o seu contributo à institui$o sendo por isso castigado (foi
preso e onze dias depois libertado), acúando por sair deste episódio vitorioso. teve
uma imponância capital no processo de libertação do artista face ás exacerbadas
imposiçôes das guildas.
Um dado podemos tomaÍ por adquirido: não obstante todos os defeitos que as
guildas possam ser apontados, os problemas surgidos entre artistas e patronos
assumiram uma natureza completamente diferente da encontrada depois da sua
extinção. A emancipa@o do artista implicou um acréscimo de novas e
progressivamente mais complexas questões, tanto de ordem criativa como comercial.
Investido do seu novo estatúo, o aÍista encontrava-se agora numa posição de força
para discutir com o s€u patrono, deixando para trás os tempos em que se limitava a
receber e executar ordens provindas como que deuma entidade superior á sua
prôpria. Mas atentemos mais detalhadâmente no que realmente ss passava então.
A um mestre que decidia ganhar a sua vida através da arte, duas vias eram
oferecidas: Podia, por um lado, abrir urn atelier - o que nomralmente acontecia por
via de uma herança, fazendo com que o artisla em questão prolongasse uma tradição
familiar -, ou por outro lado podia tentar encontrar um patrono - situação esta
favorecida pelo aumento do número de pequenas cortss com crescentes ambições de
luxo e bem estar. Comecemos pela primeira hipótese, o alelier. A manutenção de um
atelier ou oficina estava foÍemente vinculada às tradições medievais e assim
continuaram por bastante tempo. A dimensâo das próprias o{icinas, bem como o
número de empregados variava consoante as necessidades do m€stre: desde as mais
modestas, com apenas um ou dois aprendizes ate outras de mais ambiciosas
dimensões onde se chegava a empregar dez, quinze ou um número ainda maior de
aspirantes a mestre. Geralmente era o mestre que pagava os ordenados dos seus
assalariados, mâs casos houve - por exemplo o de Bernini, cujo atelier foi um dos
mais grandiosos de que há registo - em que os vencimentos estavam garantidos pela
igreja.
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Na outra ü4 a dos pintores de corte, a sorte dos artistas er4 por assim dizer, mais
estável. Recebiam um salârio fixo, um tecto, comida e podiam ainda contar com
certos prernios depois da produção de um trúalho considerado importante. Este era
o lado mais apelativo desta especie de emprego. A outra partg ditava que o pintor
deveria realizar o que quer que fosse que o seu paÍono desejasse, ficando deste
modo a liberdade artística aparentemente posta de lado. Era ainda sua obrigação
dedicar-se a váLrios géneros de decora@es festivas e cenicag tais como figurinos e
cenários para teatro ou simples entretenimento. Para além de tudo istq ao pirtor de
determinada corte não era permitido aceitar trabalho provindo de outros patronos.
De um modo geral esta era uma situação com algumas vantagetr§, como sejam a
segurança económica e os privilegios de viver rodeado de uma considerável
mordomi4 mas não obstante tudo isto, o pintor de corte não passava de um servo do
seu patrono.
Para além destes dois modos de subsistência mais usuais, havia na altura uma
especie de ajudas que podemos aproximar ás actuais "bolsas de criação". Estes
suplementos monetários provinham maioritariamente de fundos públicos e clericais e
eram igualmente atribuidos a poetas e académicos.
Fruto imediato do cresernte prestígio do qual os nomes dos artistas comsçaram a
ser alvo foi a valorização económica das assinaturas, isto é, a valorização das obras
individuais dos grandes mestres. Esta mudança proporcionou o aparecimento de uma
nova profissão, a de vendedor de arte, que passou a ser uma especie de terceira força
entre o artista e o paúrono. Sobretudo na Holanda, onde as grandes encomendas
públicas rareavam, alguns artistas tiveram que se súmeter a contrdos no mínimo
desprest§antes para o seu bom nome. A falta de escúpulos destes emergentes
comerciantes fazia oom que esperassem pelo momsnto em que um determinado
mestre se encontrava em grande necessidade económica, para então lhe comprar
trabalhos por preços ridiculamente baixos. Estes mesmos trúalhos eram
posteriormente vendidos por valores muito mais elevados. Outros artistas viam-se
obrigados a vender as suÍls pinturas em feiras e mercados de rua. As guildas ainda
em funçôes tentâram regulamentar a venda de obras de arte e organizar leilões, mas
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obtiveram pouco êxito. Muitos artistas encontraram-se na eminência de arranjar uma
segunda ocupação que thes permitisse garantir um sustento. Particularmente entre os
holandeses, e$a neo era uma situação anormal, sobretudo quando a oferta excedia
em larga medida a procura-
1.f0 - O impacto das reformas religiosas na produção artística
A nattreza da influência das reformas religiosas na prática pictôrica da epoca
renascentista tem de seq inevitavelmente, analisada nas suas diversas feições. Isto g
como atrás foi já demonstrado, a dialéctica interior / exterior no espaço da pintura
assume variadas fei@es ou manifesta-se sob diversos aspectos, conforme os
conte.\:tos. No que ao impacto das reformas religiosas diz respeito, um aspeçto nos
parece da maior relevância e será por ele que iremos iniciar a nossa arálise: a
iconoclastia imposta por. entre outros, Calvino.
Uma das razões principais para a radical posição de Calvino no que à produção e
fruição de obras de arte religiosa diz respeilo, consiste na crença segundo a qual seria
inadmissível aceitar que algo com existência no mundo material (uma pintura, por
exemplo) pudesse sequer ostentaÍ em si a possibilidade de representar Deus, na sua
imaterialidade e essencialidade.
Logo aqui podemos detectar uma manifestação de uma das feições da dialéctica
interior / exterior. a pintura seria a tentativa exterior e visivel de representar Deus
que. sem existência na ordem do visivel, seria interior. §eguindo esta ordem de
ideias, podemos afirmar que, paÍa Calvino, o interiornão é passível degizar
qualquer espécie de manifestação exterior.
E aqui deparamo-nos com uma nova perspectiva de avaliação das implicações da
dialéctica que nos propomos estudar: a iconoclastia apresenta-se como a radical
faiência da pintura por não considerar a manifestação exterior digna de representâr o
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interior. Daqui podemos então concluir que, sob a iconoclasti4 a dialectica interior /
exterior não chega sequer a ter uma manifestação palpável, pois a incompatibilidade
dos dois pôlos da nossa dialéctica assume aqui propor@es de tal modo antagónicag
que o confronto não chega sequeÍ a ter lugar, não resultando daqui nem uma
avúia$o de natureza interior, exterior ou impura. A iconoclastia anul4 portânto, a
dialecticâ que nos propomos estudar.
Já outra das feições que a dialéctica interior I exterior assumiu duranÍe as
implicações que as reformas religiosas constituíram foi, esta sim, de nailJrezÀ
novamente impura. As convulsões intemas da igreja implicararn em vários casoE a
cessação de um patronato que havia sido até então senão o mais relevante de todos,
(estas convulsões, bem como as consequências que daqui resultaram na produção
pictórico de então. serão analisadas com maior profundidade mais à frente). Ora, esta
completa ou em alguns casos parcial cessa$o de encomendas aos artistas por parte
da igreja, resultou na perda de uma importante fonte de trabalho e rendimentos paÍa
muitos pintores. Daqui resulta que uma das üas de sobrevivência encontrada foi a da
especialização. O que quer isto dizer? Mútos dos artistas que üram o volume de
encomendas por parte da igreja diminuir drasticamente ou mesmo cessar por
completo, encontraram-se na iminência de procurar fontes alternativas de zustento. A
pintura de paisagens e de retraJos foi uma dessas vias.
Mas atentemos no que estas alterações económicas e criativas têm de estritamente
relacionado com a discussão da dialéctica que ocupa o nosso estudo. Para tal,
analisemos o que se passava antes da reforma e o que começou depois desta a
verificar-se. A encomenda de uma obra de cariz religioso por parte da igrej4 não
deixa de ser uma encomenda. Ora isto implica (como verificámos no ponto anterior)
que o artista parte do exterior (o pedido do patrono), acrescenta-lhe a§o de seu, algo
de interior (o trúalho verdadeiramente criativo que é possível acontecer sobre uma
construção com origem no erlerior) e o resultado salda-se, mais'uma vez, numa
produção impura" ainda que tendencialmente mais ürada para o interior, pois o
exterior do qual se parle é também e paradoxalmente, interior.
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Corn a alteração que dita o crescente interesse pela produção de pinturas de
paisagem enquanto género autónomo (e não já restrito ao "preenchimento do fundo"
da pintura), a natureza das obras produzidas por estes artistas sofre uma significativa
altera$o. De que modo? Imaginemos uma encomenda de uma pintura de paisagem:
a rrahrreza desta obra será em tudo igual à ençomenda efectuada pela igreja para uma
obra de cariz religioso; o resultado final continuaria a ter numa natureza mista mas,
desta vez, com tendência par o exterior. A alteração em relação à encomenda da
igreja fica aqui a dever-se ao facto se veriÍicar uma diferença significativa na
natvreza da proveniência da encomenda: a religiosa tem origem no invisível e a
paisagem na ordem do visível. Ainda que. em ambos os cosos, o artista crie a partir
de algo tlue the é exterior (uma encomenda de um outro), as diferentes proveniências
desse "algo exteriof' constituem uma diferença que se manifesta no resultado 6nal.
Como é sabido, o principal patrono do artista medieval havia sido a igreja
seguido darealeza e da nobreza. Com o continuo crescimento das cidades, uma
verdadeira cultura cívica começou a tomar forma, abrindo assim todo um ro1 de
novas possibilidades de trabalho para arquitectos e artistas.
Mas nem tudo era composto de facilidades, pois com o advento da Reforma
Protestante, a situação de muitos artistas sofreu um violento volte-face.
Como é sabido, as noventa e cinco teses escritas e afixadas por Maíinho Lutero,
um Monge Agostiniano, em protesto contra o que ele considerava o declínio moral
da igreja beneficiaram de uma extraordinária e relativamente rápida divulgação,
sobretudo devido á invenção de Guttemberg. Os retratos de Lutero segurando
devotamente uma biblia massivamente difundidos, tornaram-no numa celebridade e
contribuíram em grande medida para uÍna mais eficaz difusão das suas doutrinas.
Assinq o moümento protestante espalhou-se rapidamente. Em Zurique foi Huldrych
Zvingli quem maior influência exerceu, ao passo que em Genebra esse papel foi
desempenhado por João Calvino.
De entre os refbrmadores, apenas Calvino se assumiu como absolutamente
iconoclasta. A velha questão sobre o estatuto de símbolo ou ídolo que devia ser
atribuído às obras de arte religiosas voltou a estar na ordem do dia, pois tanto Lutero
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como Z\iliogli permitiam o aparecimento de obras de arte, desde que estas não
servissem propósitos de adoração.
A ténue liúa que separa o uso e o abuso das imagens religiosas passou a ser
debatido não apenas por católicos mas, daqui em diantq tarnbém por protestantes. A
grande maioria dos líderes revoltosos era extremamente puritâno, alguns deles
chegando mesmo ao ponto de exigir não apenas a completa remoção de obras de arte
das igrejas, como também a sua destruição em praça pública. Tendo em conta estas
extremadas posições e atitudes - e relembrando o facto de que a igreja havia sido
desde há largo periodo de tempo o principal patrono dos artistas -, foi no mínimo
inusitada a posição tomada por muitos artistas, que se aszumiram como seguidores
de tais doutrinas e politicas de destruição de toda e qualquer obra de arte sacra.
Existem, inclusive, relatos da satisfação com que os artistas se entregavam atâo
exfiaordinánio exercicio, pois não raÍas vezes erarn os próprios artistas a destruir o
seu trúalho.
Não é exagerado a§rmar que a vitória da reforrna representoq em muitos casos, a
cessação do patronato da igreja, estendendo-se muitas vezes essa crise aos patronos
não directamente afectos à igreja" pois desde essa altura tornou-se extremamente
dificil para artistas católicos receberem encomendas de patronos protestantes, o
mesmo se verificando no sentido oposto. A posição mais inteligente para o artista de
então parecia ser, à primeira vist4 não alinhar (pelo menos, não explicitamente) por
qualquer uma das facções; mas tal posição não era tambem plenamente possível.
Numa das duas facções que inicialmente se opuseram à arte religiosa (dentro do
catolicismo) podemos encontrar Erasmo, que recoúecia a utilidade das imagens
impressas na Bíblia, de modo a proporcionar uma mais ampla divulgação das
histórias contadas pelo liwo sagrado, sobretudo junto dos iletrados. Contudo, temia a
possibilidade de essas mesmas imagens se transformarem em objectos de cultq
precisamente junlo dessa porção da população. Havia, portanto, entre os cdólicos
algum receio e conte[ção, mas exceptuando algumas posições mais extremadas. a
situação era de algum modo tolerante para com a produção e proliferação de imagens
religiosas.
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Já do outro lado (o dos protestantes), as coisas se passavam de modo bastante
distinto, pois alguns dos nomes mais sonantes deste lado da barricada, tais como
Calvino, e Karlstadt não cediam um milimetro que fosse nas suas absolutas posições
iconoclastas. Para eles era impensável servir-se de algo material (enerior) para
representaÍ o imaterial (interior), pois qualquer representação de Deus não
conseguiria nunca transmitir a sua essência.
Ainda que diferindo em grau de intensidade de cidade para cidade, a influência da
Reforma Protestante na produção artistica da altura fez-se sentir de modo mais
decisivo nos paises do norte da Europa do que em ltália. Em Zurique, por exernplo,
as autoridades civis fecharam igrejas e ordenaram a remoção das obras consideradas
ofensivas. Os objectos de metal eram fundidos para posterior reutilização e os
restartes e.ram literalmente destruídos"'. Algumas cidades, tais como Bruges e
Bruxelas, tentaÍam proteger as suas igrejas, á medida que as notíÇias de destruição
causadas pelas explosões iconoclastas iam sendo difundidas. Em certos casos fonlm
bem sucedidas.
No Concilio de Trento, cuja ses$o final se realizou em Dezembro de 1563,
debaleram-se várias doutrinas de modo a çlanfiçar a posição oficial da igreja numa
serie de assuntos. De um modo geral, reafirmou-se a posição histórica da igrejq que
saiu em prol da defesa da arte religiosa ainda que respeitando delerminadas regras
de procedimento. Reconheceu-se o valor inestimável que as imagens detiúam no
sentido de promover uma conduta adequada e um reavivar da memória para os
assuntos de Deus.
A iconoclastia dizimou grande pane da memória e património culturais. Mesmo
entre os católiços, todas as discussões em torno da arte religiosa desencorajaram o
pâtronato privado, que viúa ganhando terreno até todas estas manifestações de
revolta começaÍem a ganhar forma.
I I I §iflTH, J.ffioy Chipps, The ?ianhern Renai.ssance, ed. Phaidon Press Limite( London, 200,t,
p. 363
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Como conclusão para este assunto, citamos Jeffrey Chipps Smiti que, no seu
liwo sobre o Renascimento no norte da Europa nos fala do impacto da Reforma nos
squintes terrnos:
"(...) Colocando este assunto sob uma outra perspectivq consideremos o quão
diferentemente nós avaliaríamos a Renascença em Itáúia se três quartos da sua arte
religiosa anterior a 1520 tivesse sido destruida, ou se a arte de Milão tivesse
sobrwiüdo mas a Florentina não. De modo similar, quão diferente teria sido o seu
futuro percurso artístico se a maioria dos edificios e decorações daígrej4
especialmente em cidades como Romq tivessem cessado por cinquenta ou sesseota
anos a meio do seculo?
Ainda que tais questões sejam hipoteticas para Itália" as suas implicações foram
bastante verdadeiras no Norte da Europa(...)'112.
l.1l - O aparecimento das Academiâs e as relações entre mestre e discípulo
Parte do que se disse acerca da génese daquilo que podemos apelidar de história
da aÍtê. serve para a análise acerca do aparecimento das academias e das relações
entre mestre e discipulo. Ainda que ao falarmos da relação mestre I discípulo no
ponto precedente, a hipótese analisada versasse uma situação na qual o discípulo
apenas teria contacto com os ensinamentos do mestre através da leitura dos seus
escritos e/ou da observação da sua obra e à partida a Academia proporcione uma









Assim, o aspecto primordial a destacar aqui será o enfraquecimento da força
criadora que uma influência em demasia pode representar. lsto é, um discípulo que
se dispõe a frequentar uma academia", a fim de estudar com determinado mestre,
corre o risco de silenciar a sun yoz (inrerior), passando a escutar apenas e só a voz do
mestre (ex*erior). Visto desta forma, algo redutora e ate simplória a questão parece à
partida amrmada: a retureza da arte que sai das academias Íilia-se no exterior devido
à pesada iniluência e/ou autoritarismo que a presença do mestre representa, para o
inexperiente discipulo. Mas. mais uma vez, reconhecemos conlo a situação comporta
um muito maior grau de compleddade do que um primeiro olhar pode sugerir.
Como veremos mais à frentg um dos princípios fundamentais das novas
academias é da defesa da ideia da arte enquanto uma das areas do corúecimento
cientítico, o que conlinua a corroborar a nossa formulação inicial acerca da natureza
exterior dos ensinamentos proferidos nas academias, bem çomo dos resultados
práticos que dessa interaação entre mestre e discipulo poderiam resultar. Contudo, se
compararrnos as novas academias com as antigas e ultrapassadas guildas, o grau de
liberdade e possibilidade de criação nas primeiras é incomparavelmente superior.
Por outro lado, o tàcto das academias não ministrarem exclusivamente
ensinamentos de ordem técnica e prática. mas pelo contrário contemplarem
igualmente a aprendizagem de outras disciplinas de cariz mais teórico e filosofico
(ensinamentos esses, atiás, já contemplados por Alberti no seu 1)e Pictura, quando se
refere aos r«luisitos necessários aojovem aprendiz da nobre arte da pintura), pode
ser visto como uma espécie de contraponto à hipotética rigidez dos ensinamentos do
mestre. E isto de que fbrma? Se o produto final da aprendizagem nurna academia se
saldar no conjunto, elaborado pelo discipulo. dos ensinamentos proferidos por vários
mestres e acerca de diversas disciplinas, a possibilidade de surgirem novas
interpretações desses mesmos ensinamentos aumenta exponencialmente.
Ou sej4 ainda que os diversos constituintes de uma interpretação do que pode ser
a pintura (evidentemente, com resultados quer práticos, querteoricos) surjam. todos
eles, do exterior - as diferentes disciplinas ministradas na academia, por diversos
mesrre§ -, a forma de os organizar e de assim çriar uma nova leitur4 fica a cargo do
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discipulo. O mesmo não aconteceria (ou pelo menos o grau de probabilidade de tal
acontecer seria infinitamente menor) se o discipulo contasse exclusivamente com os
ensinamentos de um único mestre, pois nesta situação o discípulo ver-se-ia na
iminência de respeitar e consequentemente não contrariar a comprovada sabedoria
do seu único mestre. Resumindo. voltamos a depararmo-nos com a "natureza
hibridd', que tanto deve ao interior como ao exterior.
O surgimento daquilo que podemos apelidar movimento académico dá-se na
segunda metade do seculo XV, em Careggi, perto de Florença. Na Academia
Platónica de Ficino, começaram a ter lugar uma especie de reuniões informais, onde
se discutia mais filosofia do que arte ou tmria da arte- Contudo, devemos a Vasari a
criação da academia que viria a ser uma das primeiras a ser assim apelidada. Ê
coúecida a apetência do seu criador pelo prestigio intelectual e, çon§equentementq
profissional que ambiciooavapaÍa a carreira artística. Foi em 1563 que fundou a
Áccademia del Disegno, apadriúada por sonantes nomes quer da sociedadg quer da
arte, tais como o Duque Cosimo de'Medici e Miguel Ângelo.
De entre muitas outras, uma diferença fundamental há a salientar entre as antigas
guildas e as actuais e modernas academias: enquanto as primeiras protegiam os
interesses económicos dos seus membros, salvaguardando-os da competição
estrangeira, as segundas deviam dar as boas vindas atodos os interessados,
independentemente da sua nacionalidade, chegando até a promover a interacção de
diferentes culturas. Assirq um dos princípios fundadores da academia era o seu
apoio à excelência dos alunos que a frequentavafi\ em detrimento da protec4ão
corporaüva.
Apesar de não ter sido a primeir4 aAccodemiodi San Luu on Roma" tomou-se
no modelo adoptado por todas as vindouras academias de arte espalhadas pela
Europa: em Fraoça foi fundada em 1648 aÁcadémie Royale; na Alemanha úriram
cinco academias durante o período compreendido entre 1650 e 1750; jâ os ingleses
teriam de esperar até 1768 pela criação da Royal Ácademle. Contudo, é impossível
afirmar que as novas academias suplantaram satisfatoriamente as antigas oficinas. A
titulo de exemplo podemos referir que no tardio ano de 1756, na Alemanhq as
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guildas detinham ainda o poder suficiente para impedir de exercer a profissão de
pintor a quem não detivesse o temo de aprendizagem.l13
De um modo geral podemos dizer que nas academias não se ensinava apenas arte
e técnica, pois estas proporcionavam a ensinamentos sobÍe arte enquanto parte
integrante de um coúecimento científrco. Ser académico, ou de algum modo fazer
parte da academia era um estilo de üda As palavras proferidas por Federico
Zuçcari, a 14 de Novembro de 1593, no discurso inaugural da Academia Rr:mana -
da qual fbi o fundador e primeiro presidenÍe -,, podem elucidar-nos sobre o perfil dos
ensinamentos ali dispensados: o rnestre pretendia que os seusjovens alunos
demonstrassem
"(-,.) um coração bondoso, boas maneiras e çivismo e acima de tudo, demonstrar
prudência nas acções e procedimentos, reverência e obediência aos superiores,
afabilidade e cortesia paÍa com os seus pares, benevolência e amabilidade para som
os seus inferiores. Aconselhava, igualmente. os seus alunos a não cederem a
caprichos eltravagantes e a dizerem não a uma vida dissoluta e exlravagante.(...)""u
No capítulo que se segue. empreenderemos a análise de textos sobre obras de
pintura do Renascimento. À escolha, como todas as escolhas, implica desde logo
uma intenção da parte de quem a efectua. lJmavez que não nos julgamos
cientifiçamente habilitados para analisar directamente - trazendo desse modo algo de
verdadeiramente novo aos estudos sobre o assunto - obras de pintura do
Renascimento, a nossa intervenção irá no seniido de estudar textos que na nossa
perspectiva mais se aproximam da dialectica que aqui abordamos. Como no iaício se
disse, a dialéctica interior / exterior pode aszumir diversas feições e
precisamente nesse sentido tentaremos trazer a discussão varios textos que versam
algumas delas.
11r wrTTI(owER eÍ aL, cir, p. 233
I 1 4 uÃTTKowER et âI., cit, p. 23 3
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1.12 - Implicaçôes exteriores no interior do plano: a perspectiva e a composição
Neste momeffo do nosso estudo alteramos, mais uma vez!, o ponto de vista
através do qual analisamos a dialectica interior / exterior. Desta feita colocamoJo
inicialmente entre o mundo exterior - a nossa realidade visível - e o mundo do
quadro ou, melhor dizendo, o plano pictorico. Procuraremos mostraÍ até que ponto a
descoberta da perspectiva linear e da composição, que mais não são que'implicações
exteriores' ao plano do quadrq alteraram o que se passa no 'interior do plano'.
No seio do estudo daperspectiva, ertcontramos o que pode ssr encarado como
uma outra feição da dialectica por nós estudada. Atentando no incontomável esrudo
de Erwin Panofs§ I pe rqtecthn como fotma simbólicat t5 , podemos facilmente
intuir como a perspectiva enceÍra o que poderemos apelidar "identidade impura"'.
Isto g por um lado ela apresenta uma base geométrica científica e consiste na
representação objectiva do espaço (o que, no seio da nossa problemática
represantaria o orterior) mas por outro - e isto é a'forma simbôlica' de que nos fala
Panofs§ - ela e uma "iconografia do espaço, que não dittre substaucialmente da
iconografia do Omnipotente ou da Trindadg"rr6 (esta seria a representação do
interior. segundo o ponto de üsta por nos adoptado).
Se analisarmos friamente o que esta descoberta representou para os pintores do
seculo XV, facilmente chegamos à conclusão de que não foi mais que uÍÍL sem
dúvida importantg desenvolvimento técnico que permitiu aos artistas de então
represêntaÍem com uma maior eficácia ilusionista as três dimensões dentro de um
plano a duas dimensões. Roger Bacon um filósofo Franciscano do seculo )(II cujas
1'5 pANOF§KY, §,rxin- Á PerspecÍiva como Fonna Simbólica d. Ediçôes 70. Li$o4 1999
' 'u ARGAN, Giulio Carlo; tr'AGIOLO, Mau fu, Guia cla Histôria da Arte, ed. Edíoriat Esülrm
Lisboâ, 1992, p. 39
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ideias tiveram grande influência no século XV, disse que "os artistas deveriam
coúeçer a geometriq pois assim podiam tornar literal o sentido espiritual". r 17
O estudo acerca do e.{acto momento da descobertadaperspectivâ continua a
despoletar acesas contradições e controvérsias. Antes de uma aproximação à história
da sua descoberta, passemos em revista alguns dos procedimentos utilizados pelos
artistas no sentido de representar convincentemente um espaço a três dimensões,
antes de a perspectiva linear ser posta em prática.
Obviamente, os artistas anteriores ao século XV sabiam o caminho para aceder a
truques ilusionistas que proporcionavam a ideia de uma correcta e convincente
representação do espaçotridimensional. As suas práticas eram baseadas não em
ratados e teorias abstractas, mas na obsenaçào direçta e empírica.
Já em 1390, Cennino Cennini, no wu ll Libro dell'Ate, faz advertências nesse
sentido:
-( ) As modelações que se fazem no topo do edilicio devem deçlinar desde a aresta
perto do telhado: a modelação no meio dos edificios, a meio da fachada. deve Íicar
ao üresmo nível; a modelação na base do edificio deve subir, no sentido oposto à
modelação superior, que declinava (...)""
Àinda que seja prol'ável que os artistas de então seguissem alguns dos
ensinamentos de Cennino Cennini, convém voltar a reforçar a ideia de que estes
artistas não procuravam recriar um ssntido ústracío do espaço. mas apenas
proc.uravam o melhor veiculo para representar çonvincentemenre objectos
ridimensionais.
Na pintura do século XV, as paisagens constituiam um dos mais intrincados
problemas de tradução do espaço tridimensional para as duas dimensões, sobretudo
117
WOODS, Kim §V, lvlaking Renaissance Árt, eí Yâle Udversity Press" Nerv Ffuven and London
in Association with The Open Unir..ersiç ?007, p. 63
CENNINI, Cennino, The Craftsman's Handbook -"Il Lihro delí Ane ", p. 57118
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devido à ausência de linhas ortogonais com que estas se apresentavam. Contudo, os
artistas arranjaram soluções que, de algum modo, contornavam esses obstáculos. A
título de exemplo, podemos falar da diüsão do espaço pictórico em vários planos, de
uma fonte de luz clara e @nsistente - a qual, aliada â consequente distribuição de
sombras próprias e projectadas, contribuía fortemente para reforçarum aspecto geral
de correcção - ou ainda da represeníação de figuras e objectos directamente
relacionadas entre si emtermos de escala. Fica, portanto, clarificado que a
perspectiva linear ou de um só ponto de fuga não era a única forma dos artistas do
seculo XV representaÍem convenientemente a tridimensionalidade no plano do
quadro.
Filippo Brunelleschi é habitualmente apontado como o pai da perspectiva de um
só ponto de fuga. Segundo o seu biógrafo António Manetti, Brunelleschi
empreendeu duas pinfuras experimeutaiq se assin lhes poderemos chamar, nas quais
jogava com a posição do observador. a fim de obter os resultados pretendidos.
Para que a sua experiência tivesse suc€sso, o observador teria de estar situado
rum determinado local e daí olhar só com um olho, afraves de um p«peno buraco
que o arquitecto havia previamente deümitado.
Referimo-nos a Brunelleschi como 'o arquitecto" pois, como nota Kim W. Woods
emMaking Renaissance Art, este é um trabalho ou uma experiência mais digna de
um arquitecto que de um pintor. Ou sejq quem falou mais alto neste caso específico,
foi o Brunelleschi arquitecto. Estas duas pinturas consistiam em representações de
edificios religiosos situados em Florença. A fim de obter os resultados pretendidos
com este trabalho, autor encontrava-se a cerca de 180 cm dentro da portaprincipal
de um desses edificios (uma catedral) e daí pintou a vista que ob,tinha do baptistério
a partir dessa dessa posição. A meio do painel - plano do quadro - inscreveu um
buraco que coincide precisamente com o ponto de fuga" que como é sabido e por sua
vez, converge com a linha de horizonte do observador. A fim de ver a pintur4 o
observador teria de olhar atraves do buraco.
Ainda que a eficrácia da descoberta de Brunelleschi teúa ficado assim
comprovadq a utilização mais generalizadz da perspectiva de um único ponto de
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fuga, só mais tarde teve lugar. Mais precisamente a partiÍ da publicagão do famoso
tratado de Alberti, a meio da decada de 1430, pois Brunelleschi não deixou os seus
ensinamentos por escrito. O arquitecto e teórico da Renascençajulgava que as novas
descobertas não deveriam ser difi.rndidas úertamente, mas sim apenas para aqueles
que âmassem e compreendessem verdadeiramente as ciências.
Contudo, artistas houve que compreenderam imediatarnente o alcance das
implicaçôes que tal desçoberta consigo acarretava. Entre eles, podemos desÍâcaÍ
Donatello e hllasaccio. Do primeiro chega-nos um exemplo que ilustra na perfeição o
que atrás se disse acerca da dificuldade acrescida que a paisagem representava no
que ao empíego da perspectiva diz respeito.
Em SãoJorge e o Dragão, 1415-17 (frg. 26), um baixo relevo em mármore,
vemos uma donzela que observa um cavaleiro a atacâr um dragão. Esta
representação tem, naturalmente, lugar nurna paisagem. O que já não parece tão
natural é a inclusão de uma arcada no lado direito da peça. Or4 a razÃo para a
inclusão dest4 um tanto ou quanto descúida peça de arquitectur4 fica precisamente
a dever-se á necessidade sentida peio escultor de acrescentar urn elemento onde
pudesse pôr em prática os recentes ensinamentos sobre a perspectiva de unr só ponto
de fuga. Assim. podemos constatar como as linhas ortogonais da parte inferior da
arcad4 de facto, convergem para um único ponto (de fuga) situado atrás de São
Jorge. Ào imaginarmos uma paisagem un tanto ou quanto desolado. como era esta
mesm4 façilmente chegamos á conclusão de dificilmente Donatello encontraria
outro elemento que servisse de forma tão magistral os seus propósitos de
representação de profundidade do espaço. Em adição, a inclusão da arcada, com a
representação em perspectiva das linhas ortogonais que the dizem respeito, serve um
outÍo propósito: funcionam como um elemento estruturante de toda a composição,
pois fazem com que o olhar do observador se centÍe no motivo principal da cena.
Funcionam como que setas apoütando para o que de facto tem importância neste
marmore
Ainda que os pressupostos defendidos por Brunelleschi e Alberti sejanl na peça
de Donatello atrás referida" perfeitamente visiveis, foi uma outra obra de ane que
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granjeou para si mesma o estaÍuto de pioneira no que ao emprego da perspectiva de
um só ponto de fuga diz respeito: falamos da Trindade, de Masaccio, um Êesco
datado de 7426, pateÍúe na Igreja de Sanra Maria Novella, Florença (fi9.27)
Esta obra de Masaccio e devedora de Brunelleschi em dois sentidos, pois nâo
apems presta tributo aos ensinamentos sobre a perspectiva dispensados pelo
arquitecto, mmo também faz referência ao trabalho de Brunelleschi enquanto
escultor, ao incluir o que parece ser a imagem de uma das suas obras, o CnsÍo
Crucificado, de 1412-13 (fig. 28). . Mas. sem sombra de dúvida" é a abobada
representada pelo artista nesta crucificação que nos merece maior ate,nção. Tal como
no buraco inscrito na obra atrás citada de Brunelleschi, o ponto de fuga para o qual
convergem as linhas ortogonais sugeridas pela estrutura da abóbada neste fresco,
coincide com o nível do olhar do observador. Mas, como nota Kim \ry- Woods na
obra já citada, "seria errado aszumir que Masaccio realizou uma obra exclusivamente
controlada por êste sistema geométrico: aqui" a perspectiva de um ú ponto de fuga
serviu os seus propósitos enquado artista e não o cortrário"Ile,
Ainda que seja inegável a utilização do sistema da perspectiva de um só ponto de
fuga nesta obra de Masaccio, é importante ressalvar que esta não se resumiu a um
simples exercício de virtuosismo geométrico, pois o emprego de tal sistema serviu
nesta obr4 igualmente, propósitos de significação. Nesta obra, Masaccio serviu-se da
geometria para reforçar as habituais convenções religiosas da imagerq mas
introduzindo uma novidade: no lugar de uma hierarquia da escala (onde as figuras de
maior relevância seriam representadas numa escala superior ás de menor
importância), Masaccio pôs em prática uma hierarquia de niveis. Também neste
aspecto a representação em perspectiva da arquitectura patente na obrq ajudou o
artista a reforçar os seus intentos.
Outro aspecto importante ressalvado pela autora dehúaking Renoiswtce Art é o
facto de Deus estar representado frontalmente e em paralelo com o plano pictórico -
gomo se este se evadisse ou transcendesse esse plano - ao passo que as restaffes
r1e wooDsn cil p. ?o
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figuras se encontram em perspectiva. Ora, só através deum perfeito controle das
regras de representação espacial poderia o artistajogar com tais subtilezas.
Este é mais um exemplo de como uma visão cientifica e regrada {exerior;
conüve em plena harmonia com implicações de ordem mais subjectiva (interior.l.
Através do perfeito controlo das regras da representação sob a perspectiva de um só
ponto de fuga (exterior), a mensagenl professada na obra de Masaccio, de índole
religiosa e subjectiva (interior) pode ser passada com uma muito maior efiuácia para
o público. Público quq aliás, passa a tazer parte integrante da composição pictórica,
ou seja, a sua posição passa a ser levada em conta e essa preocupação passa a
comportar implicações que, de factq alteram o interior do plano pictorico ao nível da
composição.
Como atrás se dissg Brunelleschi não deixou as suas descobertas e os seus
ensinamertos por escrito, çabendo portanto a Alberti a tarefa de primeiro escrever
sobre e diwlgar as leis da perspecÍiva de ponto de fuga único. Contudq a versão
traduzida para italiano da Delía Pictura, de 1436 (o traÍado apareceu primeiro em
latim, em 1435 e com o título de De Pictura) foi dedicada a Brunelleschi.
Tal como havia sucedido com as experiências de Brunelleschi, os escritos de
Alberti acerca da perspectiva baseiam-se num perfeito entendimento das acções do
olhar Alberti via o esrudo da perspectiva como uma ciência de fusão que ia beber
ensinamerúos tanto á óptic4 como á acção da luz, como á geometria e á matemática.
Para Alberti, o acto de ver podia ser descrito como "raios que se estendem entre o
olho e a superficie vista". Ora, esta delinição foi Alberti buscá-la á óptica antig4 ao
trabalho de Aristóteles, Euclides e Ptolomeu. Estes textos tinham chegado ate ao
Renascimento principalmente por üa de traduções árúes, como as investigações de
Alhazen (965-1040). Destas traduções surgem duas teorias ás quais Kim W. Woods
faz referência e que merecem ser citadas:
"(-..)Os raios visuais "extramission" e "intromission" ligam fisicamente o observador
e a coisa r,ista. Nos "eúramission" a v-isão acontece quando a luz é lançada do olho
para "capturar" objectos através de raios vizuais. Theophrastus (c.371-287 BCE), um
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pupilo de Aristóteles (38+322BCE), questionou esta ideia, de modo que os
"intromissionl'ficaram mais favorecidos. Pegando apenas nzideia do cone ou
pirâmie visual do "extramission", Alhazen demonstrou a teoria do "intromissiod' na
qual os objectos supostamente enviavam uma imagem deles mesmos para o olho
(...)'t'o
Alberti entendzu que a sua missão seria pegar nestas ideias acerca da óptica e
traduzilas para as práticas artisticas. E aqui que aparece a famosa fórmula segundo a
qual o plano do quadro é como umajanela, através da qual o observador vê o espaço
pictórico, isto é, ajanela funçiona enquanto fronteira entre o observador e o
observado.
Uma nnrito dirulgada gravura executada por DÍirer em 1525 (Íig. 29) dá conta
deste processo, que consistia em interpor artificialmente uma especie de véu entre o
observador e o motivo observado, veu este que cruzaria a pirâmide visual proposta
por Alberti. De acordo com esta proposta metodológica, podemos compreender que
o ponto de fuga cetrtral não desempenha aqui o papel principal. O momento em que
AlberXi mais se aproxima do ponlo de fuga e quando ele descreve o raio central da
zua pirâmide, ou seja, literalmente o raio que ocupa a posição central e que assim vai
directamente do olho em direcção ao objecto observado.
Depois de aflorado o assunto da pirâmide visual (fig. 30) Atberti prossegue para a
explicaçâo de um método para dingir a relação proporcional dos objectos, servindo-
se de um exemplo amplamente utilizado, o do chão de azulejos üsto em perspectiva.
Um exemplo da apücação dos ensinamentos de Alberti sobre a perspectiva é-nos
dado pelo pintor Paolo Uccello, no seu celebrado Mo Jorge e o Dragão, de 1470
(fig. 31). Nesta obra de pequenas dimensões e que não deixa de ssr uma paisagem -
sem linhas ortogonais, portantq para ajudarem na definição ds rrm ponto de fuga -
Uccello serviu-se subliminarmente da vegetação para assim poder delimitar um
ponto de fuga. Ainda que o pintor teúa tÍabalhado no sentido de tornar tais linhas
"o wooDsn cit p. 23
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tão dissimuladas quanto possível, não é dificil adivinhá-las por entre avegetação que
cobre o terreno sobre o qual a cena se desenrola.
A titulo de curiosidade, podemos lembrar que Uccello fbi um dos mais entusiastas
utilizadores da perspectiva de un ú ponto de fuga, chegando a merecer comentários
um tanto ou quantojocosos da parte de Vasari, que nas suas lives ao falar do artista
no-lo desçreve como sendo um artista que:
"(. .)Não conhecia outro prazer para além de investigar dificeis e impossiveis
problemas de perspectiv4 que, apesaÍ de fantásticos e belog sontudo o estorvaram
muito na pintura de figuras, de tal modo que quanto mais velho lbi ficando pior as
foi fazendo(...)121".
Passamos agora para uma das mais celebradas pinturas da Renascença, a
Flagelação de Cristo, pintada por Piero della Francesca entre 1450-60 (Íig. 32). Na
obra que temos vindo a tomar cÍJmo ulna das bases para a elaboração deste breve
texto sobre a perspectiva no renascimento, a autora diz-nos que, apesar do muito que
se tem escrito a propôsito desta obra seminal da pintura de então, a seu assunto
permanece envolto em controvérsia. Uma das curiosidades apontada por Kim W.
Woods reside no tbcto de à extrema clareza estrutural da pintura de della Francesca
não coincidir uma igualmente clara explicaçãa para o seu verdadeiro assunto.
Nesta dualidade de critérios acerca da transparência desta obra, podemos
descortinar uma outra possivel f'eição da dialéctica interior / exterior. Por um lado -
o exterior - temos o que de facto nos é dado a.,reÍ'- a aplicação de preszupostos
científicos, dispostos segundo determinada composição, afim de melhor ilustrar uma
cena religiosa. Isto g de facto, o exterior desta obra. Por outro lado - o interior, o
que realmente esíarãposÍo em abra nesta pintura, para Iá da sua aparência clara e de
sentido perfeitamente identificáv-el - temos uma série de pequenos detalhes que,
como nota a autoÍa do texto citado, caminham em sentido inverso ao da explicação
mais imediata.
rr, \polODS" cit. p. 75, (citardo Vasari)
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Alguns desses pontos que contribuem para uma sensação de desacerto são
(seguindo as zugestões do texto citado): o plano pictórico ou espaço retratado nesta
obra diüde-se em duas metades, uma cena de exterior e outra de interio/22. Uma das
manifestações da estranheza que rodeia esta obra e o facto de a cena que dá o titulo à
pintura - Flagelação de Cristo, na Gallerie Nazionale elle Marchg Urbino - se
passâr no segundo plano, enquanto que o primeiro (principal?) é ocupado portrês
figuras aparentemente secundárias.
Oúro ponto reside nas fontes de luz que banham a c,ena:. a fonte de luz clara e
consistente - que Alberti definira como uma das bases para uma convincente
representação do espaço tridimensional - que se espalha pela quase totalidade da
obra provém do canto superior esquerdo e todas as sombras (prôprias e projeaadas)
das figuras e objectos presentes na obra se regem por ela. Porém, existe uma oúra
fonte de luz, dissimulada, que apenas se projecta sobre a Íigura de Cri$ol23.
Um outro potrto parte da interpretação acerca da identidade das três figuras que
ocupam o primeiro plano da pintura. Segundo a autora, devido á diversidade dos
trajes com os quais se apresentaÍÍl, bem como das diferentes idades que cadauma
delas aparenta" elas representam a totalidade da humanidade, observadores incluídos.
Ora" esta ultima hipótese de interpretação vem reforçar ainda mais a teia de relações
entre interior e exterior que nesta obra se desencadeiam. Ao uülizar um recurso
pictórico (interior ao plano do quadro, portanto) como ulna referência directa ao
observador (que, necessariamente, se encontrará sempre no exterior do plano do
quadro), Piero della Francesca vem reforçar a nossa convicção de que a dialectica
interior / exterior - nas suas mais diversas manifestações - está presente ern grande
força na pintura renascentista.
'" Aqú temos ,r- exenrplo onde fica bem patente que nern sempre gue se fala de interior e exterioÍ,
e$ãmos a ftlã de uma ranifestação da dialéctica debaüda neste estudo. Exise aqui de facto, uma
opsição entre interior e eíerior, mes dsmnsiado literal para ser lelada em consideraçâo pam os
proSsitos que no p'resente texto esudamos.
1a A autora do texto faz a ese proposito uma sugestâo que. ainda que extrernamente srbjsctiva, nos
parece digna de notq quanto rneis nâo seja" pelâ beleza poetia que dela se desprende. Diz a autora
que. dessa foile de luz oculta: \...)Apenas Cri§o paroe da conta desta luz so'brenaural ao vira a




2.1 - Fra Angélico - A representaçâo do invisível religioso
Como base parâ o nosso estudo de Fra Angelico utilizaremos, à semelhança do
que acontecerá com Boticelli. um texto de Georges Didi-Huberm an12a, Fra Ángelico:
Di s sem b lance e Í fi gtration.
O autor começa por nos explicar a génese da sua investigação, a qual tem lugar
precisamente numa visita in loco ao convento de San Marco- enquanto apreciava
algumas pinturas de Fra Angélico. Tudo parecia correr dentro da mais perfeita
normalidade, mas eis se não quando Ddi-Huberman se depara com algo que não
aparece nos correntes ou usuais livros de história da arte: numa das pinturas murais
que o arrista do tluattrocenÍo realizov no dito Çonvento - mais precisamente em ly'oll
me Tangere, de 1438-50 (fig. 33) - apÍtrec€m uma espécie de pústulasr25 de tinta âs
quais não cabem em nenhuma das nossas habituais categorias de 'sujeito', 'imitação'
ou tigura. São como que elementos abstractos saídos não se súe bem de onde,
povoando uma pintura do seculo XV, onde habitualmente, tal não é suposto ter lugar.
Como nota o autor, esses estraúos elementos não parecem representar ou tentar
imitar nada em particular e, simultaneamente, surgem-nos estranhamente não
figurativos para o periodo histórico em questão.
Levando em consideração estas observações. podemos começar a questionar o
estatuto habitualmente atribuido á pintura da renascença e segundo o qual esta se
constitui enquanto a história da conquista da semelhança com o mundo visível.
'24 DDI-HUBEBIÁÀN. George s - F'ra Ángelico - Dissenrblanceandt Figuratkut. d- Thrc
Unive.rsity of Clúcago press Chicago^ 1995
12-' O autor fala en hlotches, que no nosso dicionário podemos traduzir por púsruli» ou manchas de
pele.
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O autor prossegue, então, não no sentido de tentar descodificar o que poderia ser
apontado como objecto daquela representação, mas antes no sentido de tomar
consciência de que só the seria permitido perceber alguma coisa se deste ponto em
diante passar a "conceptualizaÍ essas categorias num seffido contrário ao de uso
correÍrte por parte dos especialistas contemporâneos do mundo da artd'.
Com certeza" estes 'salpicos de tinta'" chamemosJhes assinr, representam alguma
cois4 mas não uma coisa identificável no mundo visivel, não uma manifestação da
íepresentação convencional mas sim uma representação paradoxal. Como nos diz o
autoç'tma subtil e paradoxal representação", pois qualquer semelhança com um
objecto recoúecivel no mundo exterior está" á partida" posta de parte.
Temos então aqui, logo no início deste estudo sobre o pintor do eluat*acento
italiano, uma outra feição da nossa dialectiça: estando excluida a hipótese de setrata
de uma pintura abstracta, deparamo-nos com aquela feição em que um elemento
pictórico - a matéria seosivel da pintur4 diriamos nós - entra em cena com o fito de
repÍesentar algo (uma vez que qualquer outra hipótese será imediatamente de
descartar) que não é identificável com nada que exista no mundo exteÍior. Temoq
entãq uÍna representaSo literalmente interior. E temos, simultaneamente, um caso
onde os dois pôlos da nossa dialectica conüvem numa âparente harmonia.
A questão primordial que Didi-Huberman nos mdereça acerca desta obra - ou
porventura a çe mais directamente se interrelaciona c,om o oosso próprio estudo - ,
talvez seja a seguinte: de que modo foi possivel produzirem-se pinturas que levantam
questões como 'a representação da dissemelhança', durante o período em que
vigoravam as novas e entusiasmantes descobertas de Bruneleschi e Alberti, entre
outros?
Uma outra questão a levar em liúa de conta quando falamos da pintura de outros
ternpos g neste caso particular, da pintura renascentista, prende-se como façto de
que o sentido atribuido às palawas então e hoje é, por vezes radicalmentg diferente.
A este título, alentemos no seguinte exemplo. apalwrafigura tinh4 no século XV,
um sentido bastante diferente daquele que hoje lhe atribuímos. Como nota Didi-
Huberman:
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"(...) Hoje, qualquer um cornpreende que figurar uma coisa significa representar o
aspecto visível dessa coisa. Para Fra Angelico e para os pensadores religiosos da sua
companhi4 contudo, isto significava antes enfatizar a nossa distância do aspecto.
deslocáJa, desviarmo-nos da semelhança e da designação: numa palavra, entrar no
paradoxal domínio da evocação e da dissemelhança (...)"126
Para alem da necessidade de termos em consideração o sentido de certas palavras
e expressões, será igualmente necesúrio nâo nos esquecerÍnos, sobrefudo durante o
estudo da pintura de Fra Angélico, que as obras por ele realizadas foram pensadas
desde o inicio para serem parte integrante de çonventos ou igrejas. Existe, portanto,
todo um contexto religioso e devoto que não será de todo despiciendo não
negligenciar. E exactamente porque falamos da religião Cristâ, é talvez conveniente
explicitarmos desde já a natureza do mistério (esta Êase não deixa de ser curiosa:
"explicitar anatureza do mistério"1 à volta do qual gira a quase totalidade das obras
de Fra Angélico. E este mistério mais não é que a incarnação, ou como no-lo
descreve Didi-Huberman, "o mistério da palawa diüna que se torna carne na pessoa
de Jesus Cristo"t27.
Ora, o mistério da incarnação. tal como é sugerido pelo autor, pode ser entendido
como uma manifestação da dialectica interior / e:'terior. Ou melhor, a dialectica que
trazemos à discussão neste textq pode perfeitamente traduzir-se nos termos através
dos quais Didi-Huberman descreve o 'misterio da incarnação. E isto de que modo? A
palavra divina e interior; e$a toma-se came, que por sua vez é erlerior; tal
transformaçâo tem lugar na pessoa de Jesus Cristo, que então passa a simbolizar a
visualização do invisivel, a materialização exterior de algo que é essencialmente
interior.
No livro que temos vindo a analisar (e citando São Tomás de Aquino), o autor
diz-nos que uma vez que a incarnação preszupõe simultaneamente 'carne' e'corpo',
,to DIDI_flUBER&iAN"cir- p. 3
't' DtDI-[f,!.IBERlttAN" cil p. 4
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"Cristo tornou-se visível com o intuito de voltar os homens para as coisas espirituais
aÍravés da mistério do seu corpd'. Esta afirmação vem corroborar a tese segundo a
qual o corp de Cristo g simultaneamentg interior e exterior.
Mas uma vez que Fra Angélico era um pintor e, como tal se servia dos meios
tecnicos dos quais os pintores fazem habitualmente uso, como poderia distinguir-se
numa pintura - ou seja, num plano pictórico a duas dimensões, coberto de camadas
de tinta dispostas segundo determinada composição - um corpo wlgar, unicamente
exterior, de um simultaneaÍnente interior e exterior? Isto g como, dispondo dos
mesmos recursos técnicos para um e outro caso, pode um pintor maíerializar tal
distinção? Didi-Huberman responde-nos a esta questão alegando que, para tal a fim
de representar 'corpos misteriosos', o pintor terá de fazer uso de materiais pictóricos
igualmente misteriosos ou pelo menos de materiais que contradigam a "familiar
ordem do visível". E onde foi Fra Angélico buscar esses misteriosos materiais?
E sabido que, durante o periodo no qual o pintor esteve activo, pintando os seus
frescos no Conyento de §ão N4arco, uma imponente biblioteca se encontrava a
apenas alguns metros de distância do seu local de trabalho. Nessa biblioteca podiam
ser encontradas as grandes teologias Orientais e Ocidentais, num p€rmanente
intercâmbio de manuscritos gregos e latinos.
Aimentando-se neste centro de coúecimento, podemos compreender como Fra
Angélico, nos sues frescos, não ernpreendia apenas na produção defigras -
entendendo-se aqui esta palawa no sentido vulgarmente empregue na língua comum,
ou como eram passíveis de ser encontradas nos variados tratados de arte -, mas sim
figurae, no sentido Latino e medieval, o que quer mais exactamente dizer:
"(...) Sinais piaóricos entendidos em termos teológicos, concebidos para representar
o mistério em corpos para além de corpos, destino escatológico ern histórias para
além de histórias, o sobrenaXural no visível e familiar asperto das coisas, para além
do aspectd...)"I28.
'a DDr-HUBERMAII, cit p. 6
tt7
Ora, como facilmente podemos detectar no exc€rto acima cilado, o autor fala-nos
repetidamente de algo que está'por detrás de', de algo misterioso e sem semelhanças
no mundo visível que se manifesta (mascarando-se?) materialmente através de
fonnas, estas sim, com um v-erificavel referente no real. Todas estas formas de dizer
uma e a mesma coisa, mais não são do que modos diferentes de abordar a dialéctica
interior / exterior.
O autor fala-nos das pinturas de Fra Angelico como 'campos de exegese'. Não no
sentido deles se constituirem como 'repetições ilustradas de exegeses texfirais, mas
sim enquanto criadoras de invenções exegeticas, capazes de levar o seu obsen*ador
paralá do sentido figural das histórias contadas, rumo à moral. Este foi. de resto, o
único caminho trilhado pelas aproximações que a Idade Média fez á Biblia.
Quer isto dizer que, paralâ do coúecimento proporcionado pela ordem natural
das coisas, para lá das relações resultantes das semelhanças detectáveis no mundo
visível, esta exegese inventou uma nova relação entre as palawas e as imagens
biblicas. Do encadeamento destas novas e inusitadas relações, surge o misterio que
avança sobre a ordem natural e visível. É neste sentido que a pintura surge a este
observador como o campo perfeito p.ra a criação deste regime exegético, pois o seu
material primordial - a cor - assulne-se como o pretexto perfeito para írabalhar a
dissemelhança que ameaça a ordem do visível e das semelhanças. Ou seja, a cor é a
matéria-prirna por excelênciapara a introdução dissimulada da desordem nas
semelhanças passiveis de serem registadas no mundo visível ou exterior. Deteçtamos
aqui um jogo entre o que é representado pelas figuras e o que é efectivamente
rnostrado, entre o aspecto exterior de uma determinada figura e o que jaz por detrás
da sua aparência, ou seja, o interir:r.
Este jogo de palawas e, mais à frente. referido na dissemelhança entre os teünos
"visivel" e "visual". Neste ponto, o visível representa o exterior, enquanto o vizual
assume a representação do interior. Didi-Huberman afirma mesmo que:
"(...) o visual toma-se no instrumento por excelência do virtual, isto é, da memóriq
ou seja" deumpor cletras de: um modo - chamado "analógico" durante a ldade
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Média - de exacerbar o que está próximo no sentido de glorificar o que eslá distantq
de apresentar a estraúeza para representar o Outro divino; um modo de sugerir uma
imagem invisível por detras do aspecto "figurativo"(...).I2e
Fra Angélico e muiÍas vezes visto como um pintor algo r€trógradq como algtrém
cujo desempeúo artistico se encontra ainda largamente ancorado na tradição da
Idade Média negligenciando de algum modo as leituras vigentes durante o período
renascentista acerca do que a pintura podia e deveria ser. Assim sendo, a pintura de
Fra Angélico, ao invés de se inscrever nas teorias que defendiam que a pintura se
deveria alimentar da üda da conquista das aparências e da precisão mimetic4
estabelece-se antes enquanto o inverso do que poderemos apelidar "uma pintura
realista"l$
Como bem explicita Didi-Hubermaq esta constatação fica a dever-se em grande
parte ao facto de muitas vezes se empregar uma errónea leitura da noção de figur4
ou seja", ler'figura' enquanto algo estritamente relacionado com o aspecto
meramente do mundo visível.
No que conceme à relação entre texto e imagem, a Íigura seria capaz de
"personificar um tema ou um conceito, ç,IpÚde contar uma história''l3l
A figura seria assim definida como o que srporta o sentido, como o que e capaz de
nos apresentar uma história. Isto em contraste com o fundo, que mais não é do que
um suporte para este sentido e esta história.
O sítio ou o lugar desempenham, de facto. um papel na definição do sujeito: por
exemplo quando uma árvore indica que determinada cena tem lugar no exterior ou
quando uma palmeira nos indica que estamos na Palestina. Assir4 o sítio é também
um contentor de significado contextualizador.
t' DDI-EUBERMAN, cil p. lorr DDI-EUBERMÀN, cil p. I5r'' D-DI-EUBERMAN, cil p. I5
Ir9
Quer isto dizer que determinada história pode ser contada e entendida sem um
fundo, sem uma indicação do sitio, recorrendo o pintor simplesmente à relação e aos
gestos que indiciam as acções dos protagonistas.
O sítio e erltão remetido para um lugar secundário ou até mesmo supérfluo, no
que concêrne á passagern de uma mensagem ou à transmissão de uma história ou
cena
Em Noli me Tangere - Como coloriu Angelico este campo? Com uma grande
economia de signos: apenas dois tons verde para indicar o sitio. Depois distribuiu
pequenos salpicos vermelhos, obtendo assim um efeito de ritmo, de padrão.
Mas o que representam exactamente estes salpicos de tinta vermelha? A resposta
rnais imediata seria identificá-los com flores. O autor faz aqui uma referência a
Pierce, dizendo que estes salpicos seriam ícones de flores. Ainda referindo Pierce. o
autor nota que segundo as investigações do semiologo, o observador - quando
observa uma pintura - tende a esque.cer a distinçâo entre o signo presente (os
salpicos) e a realidade ausente ( as flores). N,Ías atentemos um pouco mais nos
salpicos.
Estes não são, absolutamente, pinÍados çomo flores: nãotêm caule, corola, etc.
Seria aqui absurdo falar de alguma incompetência técnica da parte de Fra Angelico,
pois noufras ocasiões bem mais exigentes do ponto de vista da dificuldade mimetica,
o pintor deu provas da sua competência.
Se o pintor tivesse querido pintar a flor como uma flor, tê-lo-ia feito. Mas este e
precisamente o ponto: ele decidiu não o fazer.
A resposta não se encontra ausente (num texto ou üum prado), mas sinr pÍesente
no fresco ele mesmo.
Se atentarmos no modo como estes salpicos estão pintados, podemos detectar as
semelhanças com os estigmas de Cristo.
Aliás, estes salpicos estão pintados exactamente da mesma forma que todos os
"verdadeirqs'' estigmas de Cristo ou São Francisco, espalhados por San Marco.
Estes sinais são exactamente iguais aos que a mào e o pe de Cristo apresentam.
i20
Este é um perfeito exemplo de coabitação entre interior e exterior: num sentido
material (a matéria sensível da pintura) o exterior serão os salpicos vermelhos. Num
sentido iconográficq o signifrcado exterior sera o mais visivel o mais imediato: os
salpicos representam flores e este seria o seu sentido exterior. Mas por debaixo desta
capa de significado mais primário. jaz uma significação interior: os salpicos são os
estigmas de Cristo mascarados de flores.
Como refere o autor, esta interpretação ganha peso se alentarmos no facto
segundo o qual *(...) s€Íte vezes neste fresco e especialmente junto do digma stricto
§eruslt, as"flores" vermelhas apaÍecem em grupos de cinco, o número simffilico das
chagas de Cristo (...)-"'.
De modo a deixar claro que o seu objectivo oom este fresco não era simplesmente
ilustrar uma coúecida passagem da Bíblia, Fra Angelico fez uso de um outro tipo de
signo, cujo aspecto não se assemelhavaanaÁa passivel de ser reconhecido no mundo
visivel ou mesmo nos escritos bíblicos: três pequenas cÍuzes, dispostas entre MaÍia
Madalena e Cristo.
Segundo Ddi-Hubermaq estes símbolos apontam para a meditação sobre a
paixão de Cristo e a Trindade.
O que importq acima de tudo, retirar destes exemplos é que o fresco de Fra
Angelico comportá una vasta teia de significados que se situam atras ou por debaixo
da primeira e mais convencional camada de significados iconográficos.
O autor avança aqui com uma sugestão que nos parece assaz interessante; Fra
Angelico utiliza "símbolos de conversão":
"(...) estes símbolos de conversão não são apenas metáforas, pois a sua existência
material estabeleçe um movimento entre signos de diversa estatuÍa semiótica -
icones, indices e simbolos. E por isso que tais signos pictóricos proíbem
imediatamente qualquer relaçâo univoca de atribuição - uma palawa que deve ser
entendida em dois sentidos, lógico e iconológico. Tais sinais têm o valor de
13: DIDI-HUBEBMAN, cit p. 21.
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deslocação, movimento e associação mais de que de definição, identificação e
predicação (...)'"'.
orq e precisamente a partir desses valores (deslocação, movimento e associação)
que a prálica da figuração se constrói. Atraves de um simples elemento pictórico, a
cor vermelha ou mais precisamente a terra rossa.Fra Angelico consegue falar-nos
do pecado em Maria Madalen4 mas também do sofrimento de Cristo.
Estes frescos são, no fundo, um modo de evocação perpétua do pensamento
visual enquanto modo de passagem para um mundo do pensamento não visual.
Estes frescos fazem uso da matéria sensível da pintura, como prefexto para
penetrar num mundo não visivel, ou seja, utilizam unu estrutura exterior, disfarçada
de atributos igualmente exteriores. como modo de toçarem assuntos cuja gravitação
se dá em atmosfbras absolutamente interiores e não visíveis.
Temos, portanto, que uma pintura pode ser simultaneamente devota e subtil:
devota, pois conta-nos de um outro modo as passagens dos texlos religiosos, e subtil
pois por debaixo da pura visualidade da qual se revestem as histórias atrás citadas,
sâo passiveis de serem descortinadas mensagens outras, cujo alcance se dá por meios
diversos daqueles utilizados para a leitura das primeiras.
Esta utilização que Fra Angelico faz das figuras, afasta-o definitivamente da
simples ilustração das histórias biblicas ou da sua narração"4. A fim de melhor
compreendermos esta manifestação da pinfura e consequentemente da figura,
seguimos a proposta de Didi-Huberman da definição de Govanni di Génova nos úá
da palawa imago, num dicionário muito utilizado no tempo de Fra Angelico e
intirulado Catholicrn:
'33 DtDI-fluBERrúAN, cir. p. 2lr" DIDI-flUBERIuÁN, cil p. 26
122
"(...) O modo operativo da imagem é definido desde o inicio como triplex.' deve ssr
entendido não apenas como a prtticz da semelhança,(similitado), mas também como
re-criação e a1é criação (recreatio e creatio).1''5
Para Govanni di Génova as imagens religiosas devem respondeÍ a três diferentes
imperativos: primeiro a inslrução dos ignorantes, depois a tentativa de incutir o
s€ntimento religioso (salientando que o visível é mais eficaz que o audivel, para este
efeito) e finalmente - naquele que é o imperativo que mais directamente diz respeito
à nossa investigação - sugerindo çe o mistério da Incarnação pode ele mesmo
p€netrar em nós através dos olhos e preencher a nossa memórial36.
Ora, este terceiro imperativo investe a pintura de um poder até então inaudito para
esta arte, afastando-a definitivamente da mera função ilustrativa ou de simples copia
do visivel.
Mais uma vez, temos que a pintura- neste caso especifico, se serve da zua materia
sensível ( o exterior) para penetrar em câmpos inüsíveis e de dificil acesso (o
interior). Seguindo o autor, podemos então concluir que ela é capaz de produzir a
"memória do mistério da Incarnação", para lá da história e paralâ da imitação do
mundo üsivel.
2.2 - Boticelli - A pele e as entranhas
Para a análise de Boticelli, tomemos como base um texto de Georges Didi-
Hubermanl37, Orryrir lréms-Nudite, Rêve, Cnnuld, sobretudo os dois primeiros
capítulos, intitulados respectivamente: Nudité idéale: la llenus des À.lédicis e NudÍté
t3s DDr-HuBERllLAIt[, cit, p. 26.
!36 DDr-EUBERMAN, cir, p. 26.
13' DDI-HUBERMÂN, Georges. Owrir tr;é*as-N'udfté, Rêve. Cruouté d- Gallimarú Bona, 2005
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irnpere: entre pudor el lnrtor. As duas primeiras obras sob observação serão O
Nascirneuto de Vémts (ng. l2-lq e NasÍagio degli Onesti (fig. 3+37), sendo que a
dialéctica interior / exterior será aqui debatida de um modo bastante literal, isto e,
falaremos da oposição (ou por vezes da convivência num mesmo plano pictórico)
entre a pele que se dá a yer e as entranhas que porbaixo desta se ocultam.
Obviamentg a primeira será uma feição do exterior e a segunda, do interior.
Ainda que tal não se verifique na primeira obra em análise, onde o interior ou, se
quisermos, as entraúas serão uma manifestação da representação do irrepresentável
- pois tudo o que sobre elas se disser e intuir Íerá necessariamenle por base outros
indícios que não amaLér.a pictórica em si -, no estudo da seguinte obra o interior
será literal e sê-lo-á em dois sentidos: primeiro, porque realmente ele está lá pintado
e depois porque. como é sabido, era relativamente comum entre os pintores desta
época tàzerem uso de modeios reais (cadáveres) para mais convenientemente
representarem o (interior do) corpo humano.
Queremos com isto dizer que Boticelli" ao representar unr corpo esventrado, não
criou, isto é, fez uma pintura exterior, ainda que represenÍando o interior. Esta
reflexividade, que por vezes se volta contra si mesma é um dos factores que torna o
estudo da dialéctica interior / exterior tão apelativo mas simultanearnente tão
complexo. Goethe refere-se a esta problemática quando, discutindo as teses de
Diderot, aflrma que "em todas as formas orgânicas, e o nu é uma delas, o exterior
procede directamente, morfologicamente, do inte.riorr'. Citado por Didi-Huberman na
obra atrás referida, e a fim de melhor percebermos a posição de Goethe sobre esta
questão:
"(...) Sim, é o exterior que o artista deve representar! Mas o que é ex-terior de urna
natuÍeza orgânica" senão a aparição eternamente inconstante do interior? Essa
exterioridade, esse envelope encontra-se ajustado com uma tal precisão à construção
inteÍna. variável, complicada e delicad4 que se torna ela mesma interna; pois as duas
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determinações, interior e eúerior, estão permanentemente em contacto directo, quer
se trate de um estado de repouso completo ou do moümento mais üolento (...)""*
A beleza da Vénus de Boticelli advém, enúe oúras características, da sua nudez
branca e escultórica. Dizemos 'escultórica', não no sentido de apreciação de um
corpo que responde positivamente aos cânones vigentes, mas antes no sentido de
enfatizar a sua cor páüda" branca de máLrmore, logo de escultura. Evocaçâo da
estatuária da antiguidadq este corpo mantém o seu interior a salvo dos olhares
indiscretos, ainda que aparentemente se ofereça por inteiro ao olhar de cada um que
a observe. A sua expressão, ausente deste mundo, bem como o seu ar algo mineral (o
márrnore, outra vez), emprestamJhe essa presença celeste com a qual se nos
apresenta.
Esse desdobramento entre o amor fi sico - o corpo nu - e amor celeste - o olhar
etéreo, a presença mineral - encontram plena confirmação nas ideais neo-platónicos
tão em voga entre os humanistas do Quattrocento. Estas duas concep@es do arnor,
mais ou menos implícitas nesta obra de Boticelli, encontram aliás eco nas teorias que
pretendem ancorar a proeminência do desenho - ess4 sem sombra de dúüda" púente
neste quadro - quer numa fenomenologia do corpo e da carne, quer no campo do
intelecto ou da ideia (idea). Oru 'corpo' e 'intelecto' não são mais que outros modos
de designar'exterior' e'interior', respectivamente. Como zugere Didi-I{uberman,
deveremos efitão, ante tal nu,, "manter o conceito e esquecer o fenómeno, manter o
símbolo e esquecer a imagem, manter o deseúo e esqueceÍ açarn€'? Isto é o que
nos é sugerido pela "história da arte enquanto disciplina humanista'', que mais não
tem feito do que tentar aniquilar o pendor sexual e de desejo que, na opinião de Didi-
Huberman (e na nossa) esta obra comporta. É como se tentâssem cobrir a Vénus com
várias vestimentas que lhe ocultariam a carne (desejo) que a coloca do lado do amor
fisico. E que vestimentas seriam essas? Segundo Didi-Hubermaq vestimentas
literárias (os textos glegos), vestimentas de mármore (o toque mineral que lhe
r§ DIDI-üUBERMAN, cit,b,,pág. d0 (citando: Goethe J.W.. <<L'Essai sur lapeinÍzra de Diderot»)
(1799), tÍad J.-lú Schaeffer Ecrits sur l'art, Paris, Flarnnurion 199ó, p. 2ü5. Cf.Didsrot, Essais sur
lo p€inture (1795). éd. G. May, Parig Hennann. 1984. p. 14)
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adormece a carne desejante) e, por Íim, uma vestimenta de ideias ('preciosos
conceitos filosóÍicos"). Com todos estes entraves colocados á Iilre fruição da
representação de um corpo nu, subliúa-se a vitôria do "simbolismo do nu" em
detrimento da "fenomenologia da sua nudez". Temos, portanto, como dado adquirido
que esta Venus não cede á empatia do desejo táctil, filiando-se definitivamente no
ícone da "nudez enquanto imanência". Segundo o autor, os sermões de Savonarola
não terão sido alheios a esta tomada de posição do pintor, que parece assim
conyencido de que "os prazeres dos sentidos, mesnro que purificados detoda a
r.ulgaridadq são v'ãos e despreziveis"Fe
Parece, então, que esta obra do pintor florentino se inscreve plenamente numa
tradição ideal, pur4 exterior. Nesta obra de Boticelli o nu é transfbrmado numa
qualquer outra misa que não a manifestaçâo do desejo carnal; em qualquer outra
coisa que não o que poderia estar escondido, nada de mensagens subliminares que
possam eventualmente tender para o lado contrário ao amor platónico e a tudo o que
a este podemos assoçiar. Voltamos a pensar nests nu como 'uma vestimenta do
desenho ou de descrições literárias, como rÇpresentação simbólica dos nrármores
antigos ou de conceitos neoplatónicos. Bom, aparentemente, tudo tende para esse
lado. Porer,1. Aby Warburg vem dizer-nos que não e exactâmenÍe assinr. pois para
este historiador, esta pintura em particular (e de um modo geral, toda a pintura da
Renascença) está impregnada de «tensões dialecticas» e «intensidades
contraditórias», de «hibridações>> e «instabilidades)), que segundo elq caracterizam a
aproximação do Renascimento ás formas da antiguidade.
Perante esta observação de Warburg podemos dete(ar uma possível manifestação
da dialécrica interior / exterior, pois ainda que aparentemente a Vénus de Boticelli se
inscreva na tradição neoplatónica em voga entre os humanistas do Quatrocentto, o
historiador coosegue descortinar, para lá da sua aparência exterior, um interior que
acaba por se revelar senão no sentido oposto, no mínimo, em sentido muito diverso
do que e apreendido à primeira vista.
lle DIDr-trrusERMAN. citb. p. 22
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Warburg, olhando para a pinfura enquanto aglomerado de camadas de
sigaificação (progressivamente mais interiores, se o observador caminhar da
superficie para o infrnito) propôs leituras que muita estraúeza causaratn entre os
§eus pares:
"(...) Para nós, historiadores de arte, o urundo Romano da arte da Alta Renascença
Italiana representa o sucesso da conclusão de um longo processo no qual o génio
artístico se emancipou da sua medieval servidão ilustrativa. Assim sendo, alguma
justificação será requerida para eu aparecer aqui, em Roma" e diante de unra
assistência tão entendida em assuntos artísticos, para falar de astrologia - esse
perigoso inimigo de toda a invenção criativa - e do seu significado na evolução
esülistica da pintura Italiana (...)-"0
Didi-Hubermao prossegue, na segunda parte do estudo, perguntando ao leitor se
devemos ê(repensar a nudez para lá das vestimentas simbólicas com que se adorna o
nu na representação". Ao fazêlo, iremos segut o trilho dessa "carnalidade
mascarada e inquietante", isto é, iremos abrir o nu e, consequentementq úú
caminho à crueldade e ao que Didi-Huberman apelida'lrabalho do negativo", o que
por um lado nos aproximaria de Georges Bataille, mas por outro talvez nos afaste do
próprio Boticelli - esta é a dúvida que o arÍor deixa no ar.
O autor prossegue, propondo uma outra história da artg nãojá a positivista ou
idealista mas sim uma baseada no que Nietzche apelida de "plasticidade do devir e
da üda'14r. Esta seria uma história da arte onde o objecto de estudo não seria já a
unidade do periodo descrito, mas sim a sua "dinâmic4 repleta de tensões,
anacronismos e contradiÇões insaciadas". E então como leitores de Nietzsche,
conscientes das lutas intrínsecas á relação de Apollo com Dionisio - em detrimento
t{ WARBURG, Ãhy, The Renewal oJ- Pagan Ántiquity: Contributions to the C.uttural History ofthe
European Rmaíssance. eÁ. Get§- Resea$h Institute for the History of AÍt and the Humanitie* Los
Angeles, 1999, p. 563
t4r DIDI-EUBERMAN, cil, b. p. 27 (citando F. Nm,TzCm. Considérations insctueltes, II, De
l'utilité et des incowvenients de l'histoire pour lo vie (18741, trad P. Rxsch (Er*es philoaphiques
completes, lI-1, PariC Cra[funaÍd, 1990, p. 97 et f65-166)
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da adopção da condição de seguidores de uma história da arte positivista - que nos
devemos tornar a fim de tentar compreender algo mais sobre os nus de Boticelli. Ora,
é precisamente enquanto leitor atento de Nietzche que ü'arburg começará o seu
trabalho revolucionário precisamente com um ensaio sobre O Nascimento de Véwus
de Boticelli.
Arrisçamos dizer que é exactamente imbuidos deste espirito que melhor
poderemos compreender a dialectica interior / exteÍior. Se nos reportamlos ao
confl ito Apollo / Dionísio, o primeiro será o exterior e o segundo o interior. É no
sentido de dar exemplos concretos e fundamentados por quem de direito, que
empreendernos esta análise do texto de Didi-Huberman, de cuja liúa de pensamento
* profundamente devedora de Warburg - tentaremos aqui (guardando,
evidentemente. as devidas di stâncias) aproximarmo-nos.
Segundo Didi-Huberman, a primeira questão que Warburg nos coloça no seu
texlo sobre a Vénus de Boticelli (teúo datado de 1893) é "de ordem quase táctil: é
uma questão de empatia", ao inves de uma questão de estilo. Essa força empática
demonstra-se, porém, contraditória. Para Warburg esta obra em particular e de um
modo geral, toda a Renascença esú impregnada de uma certa impureza- de um certo
hibridismo, de um jogo de tensões. Mas que genero de tensões? Para Warburg estas
tensões resultam de algo que ele encoltra sempre em Boticelli e que se pode defrnir
como um <<dualismo entre a implicação pessoal e a distância». Quer isto dizer que
em Boticelli. "todos os corpos, cÍras e olhares permanecem interiormenle
impassiveis e que, por conseguinte, toda a paixão aferente ás cenas representadas se
desenrola to exteriof'. Deste modo, e "a fim de figurar o pathos, Boticelli contenta-
se com um simples movimento exterior, seja ele uma brisa que agita os cabelos ou os
vestidos das personagens pintadas". Ê atraves desta argumentação que Warburg
lança as premissas do que viria a ser, segundo Didi-HubermaÍL um conceito decisivo
(ainda que um pouco esquecido) no que conc€rne ao estudo e interpretação da
imagem em movimento: o de <<formula do patetico» ou Pathosformel.
E. portanto, notório que Warburg trabalha com e alcar4a conclusões que são
sempre mais empálicas e fenomenológicas do que positivistas. Assirq "evocando a
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beleza soúadora e passiva das personagens figuradas, Warburg arrisca-se a
oferecer-nos o paradigma do soúo como ângulo interpretativo de pleno direito"
(istq s€te alros antes do Trqumdeuhoq freudíano). Waburg diz-nos mesmo gue
"estas personagens parecem saídas de um sonho para se enlevarem na consciência do
mundo exterior". Nesta aÍirmação temos patente o carácter dialéctico do seu
entendimento sobre esta obra: "Warburg não propõe o soúo como conteúdo
interpretativo, mas como uma solicita@o a interpretat''.
Esta leitura de Warburg é perfeitamente consonante com uma das feições que, sob
o nosso ponto de vista, a dialectica interior / exterior pode assumir: aquela em que
interior e erterior convivem, de modo mais ou menos explicito num mesmo plano
pictórico. Esta consonância e, mais á frente, corroborada quando o aúor nos diz que
"o trabalho de representação e objectivação do mundo visível encontra-sg em
Boticelli, submetido ao «contra-motivo de uma figuralidade>>: isto e, um trúalho
fisico onde se desdobra toda a subjectivação dos mundos fantasnriíticos".
Toda a situação em que o interior e o efierior se cnrzlm num mesmo plano
pictórico é aqui exposta com tal clareza, que outra coisa não podernos fazer senão
continuar a ler esta manifestação do problema que nos propomos debater á luz destes
dois pensadores. Assim, no mesmo texto mas um pouco mais à frente: "dizer que a
representação se submete ao sinÍorus. é constatar gue a sua estabilidade visivel - a
sua vocação de suscitar um serto reconhecimento das formas, uma certa
referencialidade - se submete á apariçào de algo impenúvel no tecido da
representação". E o que quer isto dizer? Que estas imagens são «dialécticas>». Para
reafirmarmos esta conclusão. basta pensarmos em todas as tensões que até aqui
foram sendo reveladas sob o véu aparentemente estável e concreto mm que O
Nqscimento de Lténus it primeira vista se nos apresenta: "causa exterior e causa
interioq elemento objectivo e elemento psiquico. beleza apolínea e violência
dionisíaca". Or4 todas estas tensões entre estes elemenlos atrás descritos mais não
são que outras feições que a dialéctica interior / exterior pode aszumir. Estas imagens
encontram-se, portarto, algures entre um "despertar pwa caues exíeriares e uma
obsessão reminiscente dos sonhos e desejos inconscientes, de canrsas in eriore§'.
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O que os dois autores criticam na leitura iconológica é o facto dos historiadores
que a praticam fazerem uso dos textos corno simples chaves de interpretação e de
resoluçào simplista. Or4 pwa Warburg as fontes literárias são, antes de mais, "portas
que se úrem a novas associações de pensamento, a novos labirintos". Para ele, as
fontes literárias deveriarq ao invés de isolar o corpo na sua nudez, acompaúar o seu
movimento complexo e dinâmico através do qual se vão descortinando as causas
e)üeriores e interiores de que atrás falamos. Evidentemente, rlem Warburg prirneiro,
nem Didi-Huberman depois, lançam a mais pequena sombra de dúvida sobre o facto
de que a inspiração mais directa - no que ás fontes literárias diz respeito - que
podemos desçortinar pwa O l,{ascintento de íQnus de Boticelli serem as Stanze de
Politiano, onde podemos encontrar uma descrição quase literal da cena representada
pelo pintor florentino.
Mais à frente, o autor comenta uma passagem d,o l)e Picttuw de Alberti, a fim de
aflorar a questão da composição. Por um lado Alberti associa a noção de composição
a tudo o que está ligado á harmonia: <{pureza», «graçD)- <<beleza>>, teúo como ponto
assente que todas estas características nos são facultadas através de uma cuidada
observação do mundo visivel (exterior). "O pintor não deve imitar mais do que o que
vê sob a 1u2", diz Alberti, assumindo, portanto, que o pintor se deve ficar pelo que
lhe é directarnente oferecido pelaraturezq ou seja, peio aspecto exterior. Contudo, é
sabido que a fim de bem desenhar (e pintar) a superficie - neste caso! a pele - e
conveniente coúecer a matéria que lhe está zubjacente - aqui, a carne e as entraúas
-. Ora é precisamente isso que Alberti acaba por sugerir mais á frentg não se
escusando de utilizar mesmo as paiavras 'ossos', 'came', 'nervos':
"(...) Devemos entâo obseruar uma ce.rta conformidade no que diz respeito à
dimensão dos membros e aqui. sobretudo quando pirÍamos criaturas vivas, vai ser
vantajoso desenharmos primeiro os ossos, pois como eles se arqueiam de forma
muito pouco pronunciada, ocupÍrm sempre uma certa e determinada posição.
Acrescenta depois os tendões e os músculos, e finalmente veste os ossos e os
músculos com Çarne e pele. Mas neste ponto, antevejo eu, haverá porventura a§uns
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que levantaram como uma objecção algo que eu disse antes, nomeadamente, que o
pintor não se deve preocupar com coisas que não sejam visíveis (... ),,,n .
Ainda qug como nota Ddi-Huberman, a alusâo à dissecação de cadáveres não
seja em Alberti tão expricita como, por exernpro, em Leonardo, não deixa de ser
curioso veri{icar como até num dos mais reputados humanistas do renascimentq a
questão da dialectica interior /exterior está, ainda que implicitamente, presente.
Alberti, defensor da observação directa da natureza como üa de acesso á grande
pintur4 apologista da observação e estudo do mundo visível, não deixa aqui de abrir
caminho á incontornável coabitação do mundo visível e do invisível (exterior e
interior) numa obra de pintura que se quer completa.
Numa outra obra de Boticelli igualmente discutida no texo já citado, Hisrorio de
Nasa§o degli onesti, painel II, l4g2-g3, o interior é representado de forma bastame
literal, não deixando espaço para interpreta@es mais ou menos subjectivas. E de um
rasgão na pele e de üsceras a serem devoradas por cães famintos que se tratâ no
painel tr desta obra do pintor florentino. Ainda que contrastando corn a aparente paz
da restante cena, este painel não deixa de transportar uma üolência extrema e
perturüadora' Não deixa, por isso. de ser curioso &tentarmos nos adjectivos utilizados
por vasari, qug ao falar sobre esta obra põe em prínicao seu .'habitual mecanismo
de defesa do disegno contra a caÍne e contra o rasgão ou o sintoma dos corpos,,: para
vasari' os painéis que compõem esta obra de Boticeili forma <<um todo encantador e
pleno de graço>Ia3.
Longe de querermos julgar o que poderá paÍecer, á primeira vista, um presente de
mau gosto, parece-no§ contudo digno de nota realçar o fim para o qual esta obra foi
produzida; estes painéis foram encomendados a Boticelli em 14g3, como presente de
casamento de Ganozzo Puçci com a sua jovem esposa Lucrezia. Exactamentg esta
obra cuja leitura efectuada por Didi-Huberman nos apresenta como que sendo a
t42 AT,BERTI, cit, p. 72
'u'DII)I-HUBERMA,|{. cil, p..65 (ciÍando VAS,ARI, t Íe)
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manifestação de um "sonho mau e perturbadoC', pleno de crueldade e sadismo, não
serviu outro propósito que o de celebrar uma união conjugal.
Como atrás se dissq esta forma de ver, por ventura a mais literal (a que opõe a
pele à carne, a que opõe o que literalmente se dá a ver por resistência ao que se
esconde sob um marúo de pacifica beleza), de abordar a dialectica interior I exterior
é apenas uma das suas múltiplas feições.
Começamos esta interpretação da obra de Boticelli com Goethe e terminamos
com Alberti. Quer de um lado, que de outro, a conclusão a que podemos chegar
acerca da representâção do interior e do exterior no nu - e nas fonnas orgânicas em
geral -, e que ambos os pólos desra dialéctica não podem proceder de outro modo
que não caminharem lado a lado, alternando apenas no protagonismo, que ora
pertence a um, ora a oÚro.
2.3 - Leonardo da Vinci - O reverso dos esboços e as manchas na parede
Arazáo da inclusão de Leonardo da Vinci no nosso estudo fica a dever-se, acima
de tudo, a urna nova e revolucionária forma de trabalhar o desenlro ou os esboços
preparatórios para as suas pinturas. Abordaremos, igualmente, o modo como e§sa
teçnica criativase estendeu aos seus escritos, pretendendo, num sentido mais lato,
proporcionar uma visão geral da forma como, neste me§tre Ílorentino, o Çao§ e a
ordem coadunaram esforços de forma a criar a obra e o estaluto impares que a
posteridade lhe vem votando.
Em Leonardo, podemos encontrar as mais diversas manife§tações da dialéctica
interior / exterior. Umas mais imediatamente recoúecíveis do que oÚras, contudo.
todas partilhando uma inegável posição de singularidade. Evidentemente, as
incursões de fuonardo pelos caminhos das ciências exacta§, pela engenharia e por
outros camiúos mais ou menos apartado§ da produção artistica propriamente dita.
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não serão alheios a toda esta diversidade de aproximações (à trama conceptuar) que
nos vem ocupando neste estudo.
começando pelos escritos, deparamo-nos logo à partida com uma circunstância
assaz denunciadora da forrna como Leonardo abordou as teias do çoúecimento e da
prática, tanto cientificos como artísticosl4: O facto da sua esçrita ser efectuada..a//a
mancirua, isto é, com a mão esquerda, da direita para a esquerda e do avesso,'Ias. A
acre'scentâr a estas particularidades, ha ainda a aparente desordem e caos reinante na
quase totalidade da sua produção literária. contudo, convem não negligenciar o facto
desses caderno§ terem sido escritos para uso pessoal do seu autor e não com o intuito
de virem a ser lidos e estudados por terceiros. Assinl o que para o leitor ou
estudioso, üvendo na posteridadq pode parecer confuso ou de diÍicir acesso, para o
mestre tornava-se frutuoso exactamente por ter sido realizado dessa forma algo
caóüca. Nesses textos, que muitas vezes não passavam de breves ootas ou
apontamentoü Leonardo apoütava as $las ideias mais ou menos fugazes açerca do
que via e do que o preocupava: a artg a ciência. a..atuÍeza,o mundo. A par destas
notas, não raras vezes, bastante dispersas, Leonardo fazia esboços, desenhos
preparatórios ou simplesmente arotaçôes para mais tarde serem trúalhadas (rig. 3s -
43). como nota Zwijnenberg na obra atrâs citada, os cademos de notas ou diários
griâficos utilizados por Leonardo eram reminiscentes daqueles muito em voga nas
oficinas dos artistas de então. o atelier de verrochio, ondeLeonardo efecfuou parte
da sua aprendizagem, é destas oficinas um exemplo. Estes dirírios üeram a tornar-se,
durante o século x\t,"orgawzadores de memória" para os artistas.l*
ora, esta interacção entre escrita e desenho leva-nos, de algum modo, a uma
coúecida frase de Leonardo: "la pittura à cosq menrqle,,. para Leonardo a pintura
era até mais que "uma coisa mental", chegava a ser uma.scienza, pois o artista dava
larga importância ao plano inteleçtual da pintura. por comparação, põe exempro, à
t{ Dizemos a$ri "científicls como artisticos", aparcntemerrte colomndo E:§tes dois rarnos dein'estigaSo de Lwrardo em carnpos diversos. Ilíais à &ente falaremos do modo como Leonardo
sntendiâ a pfutura enquanto ciência- nelo que esta aparenre distinção 





es€ultura - que exigia mais trâbalho do corpo do que da mente -, a pintura exigia um,
digamos assim, trabalho de equipa entre a mão e a mente. Leonardo vem abolir de
uma forma radical a distinção, ate entâo coÍÍente, entre o trabalho manual e o
trabalho intelectuallaT. As acÍividades intelectuais e manuais não sobrevivem uma
sem a ou$a na ciência da pintura, tal como esta e entendida porLeonardo. A
existência desta ciência pressupõe uma cooperação entre a mâo e a mente:
"( ) As acçÕes intelectuais e manuais da pintura não se relacionam
hierarquicamente, antes se pressupondo entre si. Para Leonardo, uma obra de arte
sem trúalho manual seria impensável. Do mesmo modo, ele pensa que uma ciência
sem manifestação tisica não se pode reclamar verdadeira (...).'"0t.
Para alem de entender a pintura como uma ciência, Leonardo estabeleçeu
igualmente pontes entre a pintura e outros ramos do conhecimenlo. Por exemplo" no
que diz respeilo as ligações entre a pintura e a matemática:
"(...) Esse discurso mental que e originado pelos primeiros principios é chamado de
ciência. Nada que faça pafte da ciência pode ser descoberto na natureza atrás dos
seus prirreiros principios (...)"0'.
E mais à frente
"(...) o primeiro principio da ciência da pintura é o ponto, o segundo é a linha e o
terceiro e a superÍicie; o quarto e o corpo que se encontÍar'rstido por e§tas
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supefflcres ( .. .,
'o' z\iluNENBEItG, cil p. 471* z\trLrNENBERG, cit. p.49
'o'Z}}TJNENBERG, cir" p. 5o
'i'- ZWLÍNENBERG, cir p. 5l
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Estabelecendo estas conexões ortre pintura e geometria" bem como entre pintura
e matemática, Leonardo sustenta â lese segundo a qrnl "(. ..) nenhuma investigação
humana pode reclamar para si o estafuto de verdadeira ciência, §e não for capaz de
passar por demonstrações matemáticas (...)""'.
Mas, nem tudo, na produçâo artística de Leonardo §e verga à verificação das leis
da matemática ou da geometria. De seguida analisamos uma pas§âgem do s€u
TraÍlqto della Pinura, onde o artista nos fala das 'manchas na parede' enquafto
campo de possibilidades para a criação de novas invenzioni. Optamos por, à
semelhança do que acontece na obra de Robert Zwinjnenberg já referidq citar uma
extensa passagem do escrito de Leonardo, pois através dela podemos compÍeender
em toda a sua extensão o que Leonardo quer dizer quando §e refere às 'manchas na
parede' e às capacidades inventivas que estas apresentam:
{...) Caminho para aumentar e estimular a ments rumo a várias descobertas. Não
deixarei de incluir dentro destes preceitos uma nova descobertq uma ajuda à
reflexão, que, ainda que parece coisa p«1uena e até risivel, é contudo muito útil para
estimular a mente para várias inveraioni. É isto: olhem para as paredes salpicadas
cgm um c€rto número de manchas ou pedras de várias cores misturadas. Se tivesses
que inventaruma cenq poderias ver ali semelhanças a uma quantidade de paisagens,
adornadas de várias maneiras com montanhas, rios, rochas, árvores, grandes
planicies, vales e ilhas. Mais ainda, poderias ver várias batalhas, e rápidas acções de
figuras, expressões estranhas nas caras, trajes, e um número infinito de coisas, que
poderias reduzir a uma forma boa e integrada. Isto acontece então em pãedes e em
pedras multicolor. tal como no som de sinos, em cujo som podes encontrar todos os
nomes e palawas que possas imaginar'. Não desprezes a miúa opinião' quando te
lembro que não deveria ser dificil para ti parares e olhares para as mancha§ na
parede, ou para as cinzas de uma fogueira. ou nuvens, ou lamÀ ou coisas do génerq
nas quais, se as considerares a todas, irás encontrar ideias maravilhosas. A mente do
pintor é estimulada para novas itrvenzioni. a composição de batalhas de animais e de
151 ZWIJNENBERG, cir. p. 5t
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homens, várias composições de paisagens e de coisas monstruosas, tais como
demonios e criações similares, que te pode.m trazer how4 porque a mente é
estimulada para novas invenzioni por coisas obscuras (...)-"'.
Através do que tbi atras dito podemos perceber como Leonardo achava viável a
criação de imagens estimulantes a partir de formas abstractas. De modo mais ou
menos incisivo, todos nós já tivemos a experiência de tentar imaginar formas
recoúeciveis nas nuvens que coÍTem. E o que é este exercício, senão a teltativa de
formar palawas pafiindo de um amontoado de letras, de figurar através do disforme?
ou, se quisermos, dar fbrma ao informe? sendo esta uma situação comum a todos.
talvez seja mais fácil partirmos para a identificação da ou das possíveis tbições da
dialéctica interior / exterior passileis de serem aqui descortinadas. vejamoü então;
uma mancha na parede e algo exterior - isto é, enquanto possível modelo para a
criação do pintor, ela é algo que vem de for4 logo exterior -. Mas, enquanto mancha
informe que é, não se encontra insçrita na orde.m de'seres reconhecíveis no rnundo
visívei', a não ser enquanto ser-mancha. o que lhe confere unu ide.ntiÍicação que a
torna passivel de ser inscrita na ordem das coisas reconheciveis do mundo visivel, é
a leitura que o pintor poderá dela fazer. ora, este movimento - o da leitura do pintor
qug por exemplo, vê dois soldados no campo de batalha - é interior, é um trabalho
da mente e da sensibilidade do pintor. Uma vez traduzida a forma irreconhecivel da
mancha para uma forma com um referente no mundo visível qual será a natureza da
obra realizada a partir desta visão? será interior ou exterior? verificamos que, mais
uma vez, a resposta não poderá ser de sentido único, sendo arliltsÍeza da hipotetica
obra que resultaria desta operaçâo uma natureza mista. vejamos: por um lado temos
um modelo exterior, mas não inscrito na ordem das coisas reconhecíveis no mundo
visivel; por outro, temos o trabalho de tradução * evidentemente interior - de uma
forma irreçonhecivel que apenas ganha estatrÍo de identificação com a ordem do
visível através desta mesma operação.
'5: ZWLINENBERG, cil p. 60 (citando Leonardo)
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um pouco mais à frente, Zwijnenberg faz uma chamada de atenção pílra uma
questão levantada pela situação do trabalho que toma as manchas na parede como
modelo:
"(...) Temos que distinguir entre observações sobre imagens quase perfeitas,
elúoradas espontaneamente pela natureza e manchas e formas naturais que incitam
a imaginação a formar cerks imagens. Exemplos da primeira categoria são uma
árvore que se assemelha exactamente a um ser humano ou rrrna pedra com a forma
de uma cabeça humana, na segunda categoria as mançhas não possuem uma forma
perfeit4 não se assemelham a nada, mas estimulam a mente para uma bonita imagem
(...)'"'
Acerca das duas categorias descriÍas por Zwijnenberg dizemos nós que qualquer
delas implica um aturado trabalho do interior, ainda que na segunda categoria este
trabalho seja mais evidente ou possa reclamar uma maior quota de responsabiüdade
no resultado final. De que modo? Na primeira categoria, a forma f:rrral - aque de
facto se identihca com algo reconhecível na ordem do mundo visível - é quase
totalmente fabricada pela natureza, restando ao artista apenas o trúalho de limar
algumas a"restas. Ainda assim. o trabalho do interior assume aqui uma posição de
destaqug pors não se trata de trabalhar a partir de um modelo perfeitamente
recoúecivel, mas sim a partir de algo que a este se assemelha fortemente. Já na
segunda categoriq o trabalho do interior assume a quase totalidade da operação de
tradução, pois a semelhança que determinada 'mancha na parede' pode assumir com
um corpo recoúecível no mundo üsivel será apenas e so fruto da imaginação do
pintor. Isto e' se na primeira categoria o grau de semelhança registado entre a
mancha e o seu referente no mundo üsível não passa despercebida a quem quer que
olhe para ela, já na segunda essa semelhança apenas se verifica através do trabalho
de tradução efectuado pelo observadoq observador esse que, a fim de realizar ral
operação, terá que ser possuidor de uma exacerbada sensibitidade e imaginação. para
153 ZWIJNENBERG, cit. p. 61
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Leonardo, estas imagens não se encontram (não e-ríâo) realmente na natureza,
necessitando por essa raeào de ser vistas pelo artista, que apenas através da sua
imaginação poderá atribuirJhes essa forma que se assemelha a determinado corpo
existente no mundo visivel.
Zwijnenberg refere ainda outros autores que trabalharam sobre a questão das
manchas na parede e de outras formas ústractas produzidas pela natureza (por
exemplo as nuvens) e das suas semelhanças com objectos ou corpos de o mundo
visivellsa: Aristotefes em A,letereologi; Plinio, o velho em Nafiralis Historia
XIC{VIII.i. XXXVI.v, e )CKV.x: Lucretius emDe Rentm Nahtrae ainda Alberti em
De PiçÍura.
Em relação a este último, convém reverÍnos uma passâgem do seu já referido
tratado onde esta questão é abordada Çom contornos semelhantes:
"( ) Eu acredito que a arte daqueles que tentam criar imagens e parecenças a partir
de corpos produzidos pela natureza, tem origem da seguinte forma. Eles
provavelmente observaram ocasionalmente, num tronco de árvore ou um torrão de
terÍa e noutros objectos inanimados similares, certos contomos nos quais, com
pequenas alterações, algo de muito semelhante com as reais faces da natureza estava
representado. Eles começarar4, enlão, diligentemente a observar e a estudar tais
coisas, tentando ver até que ponto poderiam não acrescentar, retirar ou substituir algo
que pudesse laltar para Çompletar a verdadeira semelhança (...)-155
Vemog então, como também Alberti não Íbi alheio a uma prestação de
reconhecimento por esta forma de produzir imagens. Como nota Zwijnenberg mais à
frente, ao contrário de Leonardo, Alberti (que se refere aqui aos escultores e não aos
pintores) náa faz recomendações- limitando-se a descrever como esta tecnica foi








Podemos então perceber como esta situação das'manchas na parede, mais não é
que tentar aÍraÍrcar o visível ao inv-isível. o grande entusiasmo demonstrado por
Leonardo acerca deste método de produzir imagens vem corroborar o interesse que o
mestre já haüa demonstrado pelo 'vago, inarticulado e fragmentário,. como sugere
Zwijnenberg na obra citada. este interesse pero lado menos claro da criação pode
ainda ser mais sublinhado se tivermos em atenção o caos que aparentemente grassa
pelos cadernos de apontamentos do artist4 com todas as súbitas mudanças de
assunto sem causa aparentel56.
um oúro aspecto acerca do metodo de trabalho de Leonardo que nos parec€
mereçedor de atenção para a discussão da dialectica interior / exterior, consiste num
método de desenhar ao qual habitualmente se chama pentimenti(fig arí-as). De um
modo sucinto, este metodo consiste em desenhar ou esboçar liwemente e sem
recotrer ao apagamento ou subtracção de liúas, desenhando por cima da tentativa
anterior e assim sucessivamente até que a forma desejada apaÍeça. No caso de a
busca pela forma definitiva se adensar, o efeito na folha de papel - com várias
camadas de esboços sobrepostos, que em casos extremos se aproximará de formas
abstractas - assemelhar-se-á ao das manchas na parede ou ate às nuvens, a partir das
quais, como já vimos, é possível através de um aturado trabalho da irnaginação criar
novas e estimulantes imtenzioui.
Os deseúos ou esboços de Leonardo apresentam um carácter inovadol pua fal
contribuindo o facto do artista deseúar como se esüvesse - qual escultor -
modelando o papel e encarando o esboço como um perpetuo trabalho em progresso.
Ainda que a ideia primeira seja alterad4 Leonardo continuava a desenhar e a
redesenhar, camada sobre camada. Depois de uma acesa labuta, e como auílio de
um estilete, o mestre reforçava a linha definitiva paÍa que esta aparecesse do outro
lado da folha de papelrs7.




Foro*,ed. Marrins Fonres, São paulo, 1990, p. 75
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As ideias expressas por Leonardo no seu tralado acerca deste metodo de desenho
fizeram com que entrasse em discordância com alguns dos seus pares, cujo modo
mais tradicional de ençuar o desenho consistia na busça por um único traço seguro.
não deixando assim espaço a indecisões de qualquer espéciers8- Ambos os auÍores
aqui referidos, Gombrich e Zwijnenberg, chamam a atenção para o facto segundo o
qual o modo de desenhar utilizado na Idade Média continuava em voga no
Renascimento. Àmbos fazer4 igualmentg referência ao tratado de Cennini.
recordando como este aconselhava os jovens artistas a copiar os mestres até
possuirem a segurança e firmeza no fiaço que lhes permitisse reproduzi-los corn a
mesma perfeição. Cennini recomend4 igualmentq o âpagamento do traço, sempre
que a firmeza e destreza deste não corresponda ao ideai vigentelse.
Fica então claro que, segundo Gombrich antes de Leonardo éraraa utilização de
pentimeníi, optando os artistas por recomeçar o deseúo sempre que este não çorria
de feição. Mais à frente o autor cita uma passagem dos precetÍi de Leonardo, na qual
fica bem patente o modo somo o artista encarava esta forma de abordar o desenho. É
igualmente de salientar, na mesma passagem,, a equiparaçâo operada por Leonardo,
quando assemelha os processos do desenho aos da poesia:
"(...) Alguma vez já vos ocorreu como os poetas compõem seus poemas? Eles não se
preocupam em traçar belas letras, nem se incomodam quando precisam riscar vários
versos, para que assim frquem melhores. Portanto, pintor, esboçai a disposição dos
membros de suas liguras e atentai, em primeiro lugar, aos movimentos apropriados
ao estado de espírito das criaturas que compôem seu quadro, mais do que à beleza e
perfeiçâo de zuas partes (...)"1@
No trecho supracitado devemos, para alem da ênfase aplicada ao entendimento da
questão do uso de pentimenÍi nos desenhos de Leonardo, atentar no modo como é
colocada em evidênçia a atenção a despender com a correcta representação do
'o GoMBRrcH,citp.i6.
't'ZWIJNEIYBERG cit. p. 65.r" GOPIBR.ICE, cit. p. 77 (citando Leonardo)
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'estado de espírito das criaturas que compõem o quadro', em detrimento da 'beleza e
perfeição de suas partes'. Ora, com esta chamada de atenção, Leonardo volta a
salientar a importância que "factores oscilantes", chamemos-lhes assinl adquirem na
representâção pictórica.
AssinU esta chamada de atenção para as questões do espírito - invisiveis, portanto
- mais não é do que uma outra feição da dialectica interior / exterior. Ao fazer uso da
matéria sensivel da pintura - que, em ultima instância, não é mais do que pura
matét':a - Leonardo faz do üsivel um súbdito do invisivel. Isto é, o que se dá a ver
numa pintura - a sua matéria sensivel. composta por tintas de diversas cores - terá
que se vergar à disposição do inüsível a fim de completar a figura a representar,
rumo à obtenção do sucesso almejado. Também aqui. no trúalho de procura dos
traços exteriores que melhor indiciem a disposição interior, se opera um aturado
trúalho do interior. Não será já uma operação de criação a partir do nada - pois o
artista guardará na sua memória os traços que melhor caraclenzam esta ou aquela
disposição -, nem tão pouco a partir de uma forma quase abstraçta (como era o caso
das manchas na parede ou das nuvens). O trabalho a efectuar nesta situação será;




A dialéctica interior /exterior na pintura dos nossos dias
3.1 - Os nossos dias
Um dos fios c.ondutores da presente investigação foi a crença de que a dialéctica
interior I eÉerior no sspaço da pintura é uma questão intemporal. Tendo esta
primeiranrente surgido durante a nossa prá*ica diái'a de atelier, foi intenção estender
o estudo desde à época Renascentista e üo presente, a flrm de verificar se este
pressuposto tinha ou não fundamento.
Para tal, e porque a produção artística de determinada época não se desenvolve
isoladamente do conterto sócio-çultural envolvente, estudámos na primeira parte
desta tese aquelas que nos surgiram como sendo questões paradigmáticas para a
produçâo piCIórica de então. Agor4 nesta segunda paíe do nosso estudo,
pretendernos efectuar um percurso em tudo idêntico ao da parte precedente.
pensando sobretudo agora na pintura contemporânea.
Antes de prosseguirmos parece-nos da maior importância estabelecer um ponto
preüo da maior relevância: a questão da evolução tecnológica em geral e mais
precisamente a invenção da imagem fotográfica. A totalidade dos artistas que
abordaremos nesta segunda panefaz uso da fotografia, quanto mais não seja, pela
sua negação. Ou sej4 a utilização da imagem fotognífica vulgarizou-se de tal modo
na criação pictórica contemporânea que é praticamente impossível escaparJhe.
Ora, uma vez que o nosso estudo consiste em larga medida numa tentativa de
comparação de determinados pressupostos conceptuais no que concerne à produção
pictórica de duas épocas distintas" é natural que tentemos estabelecer desdejá
algumas equiparações.
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Assim, a democratização da uülização da imagem fotográfica _ que pode
perfeitamente ser enÍendid4 ainda que menosprezando muitas das suas outras
características, enquanto um modo de apreensão e reprodução da realidade üsível _
pode ser equiparada à vontade de reproduçâo mimetica da realidade registada
durante o período Renascentista. Assim sendo, torlas (ou praticamente todas) as
obras de arte produádas nos nossos dias - e aqui convém não esquecer que falamos
essencialmente de obras de pintura - que negligenciam a utilização do medium
fotográfico, §omportam em si, desde logo, uma aura de estraúeza. Falamos,
obviamentg de pintura que de algum modo pode ser encaixada na definição alargado
de "pintura figurativa".
Na tentativa de estúelecer paralelismos com algumas das obras alalisadas na
primeira parte desta investigação, podemos lembrarmo-nos, por exemplo, dos
"salpims'de tinta que Fra Angelico espalhou sobre a superficie do fresco Noli rue
Tangere (fig. a6) Nessa obra, em que todos os elementos representados aparentavam
responder prontamente a uma tentativa de ilustração ou tra.dução de uma passagem
específica e perfeitamente delineada de um texto religioso, esses salpicos operavam
enquanto agente desestabilizador da harmonia reinante.
Façamos agora um esforço de acrualização desse agenciamento de
desestabilização e pensemos numa pintura de, por exempro, Neo Rauçh: o papel de
agente desestúilizador de uma imagem da realidade, mais ou menos, famiüar seria
desempenhado não por um elemento da "matéria sensível da pintura" - como os
salpicos de Fra Angelico -, mas sim pela estrutura de composição da obra de Neo
Rauch (Íig. 47).
Ainda que o mais destacado representante da chamada escola de Leipzig não
conduza o seu trabalho no sentido de contar ou ilustrar uma história ao
observador!61, os elementos figurativos por si utilizados são passÍveis de serem
identificados como realidade visível: homens, casas, plantas, etc (fig. 4g). opapel
desempeúado por estes elementos seriq então, o lado exterior da pintura de Neo
'11.P""-oq ,* pnto a desenvorver posterioÍmeüe nâ secaão dedicada a Neo Rauc\ pois a
utilização sisterruítica de elernentos figuralir.os que remetem para a inragéti* súaiis-ápooe. n*,
c€rto sentido, ser aproxiruda à ideia de ilustraçâo.
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Rauch. Já o mesmo não acontece com a estrutura compositiva quê o pintor utiliza
para dispor este§ mesmos elementos: os Çortes de planos, as sobreposições, a escala
{fig. a9-51)" enfinl a totalidade dos sistemas que con§tituem a teoria da composição,
são desenvolvidos por Neo Rauçh de um modo completamente inventivo, não
passivel de ser encontrado no real, logo, invisível e interior.
Outro exemplo de coabitação de espaço interior e exterior na pintura
€ontempoÍânea é-nos oferecido por Dana Sclutz, uma muito jovem pintora norte
ameriçana. Contudo, neste caso, hrdo se passa de modo diverso, pois ainda que Shutz
parta da apropriação de imagens fotográficas, o modo de tradução destas para o
medium da pintura, como que se estbrça por apagar ve§tígios da sua génese- Ou sejq
o deseúo que serve de suporte ao trúalho pi6órico desta artista apresenta uma
acentuada presençâ manual, que opera no sentido de enadicar os traços da máquina
fotográfica (fig. 52). A par das pinturas que se inscrevem nesta disfarçada génese
fotogrráfica, Schutz apresenta igualmente pinturas que não se ancoram em qualquer
imagem passível de ser encontrada no mundo visivel: lembramo-nos. por exemplo,
da obra !-ace Eater {frg.53), onde a artista, servindo-se do mesmo registo pictórico
utilizado nas pinturas com origem fotográfica, constrói naÍrativas alucinantes de um
mundo vindouro. Neste sentido, o trúalho de Dana Schtuz apresenta-se como
pert'eito exemplo da incorporação de um discurso onde espaço interior e ex:terior
coúitam em perfeita harmonia, denotando, contudo. uma clara inclinação para o
imaginário, invisivel ou interior.
Ao nivel das comparações erúre obras do período da renascença e obras da
contemporaneidade, faremos, no sub-capílulo dedicado a Dala Schuta uma tentativa
de colocar em confronto algumas das suas obras com outras de Sandro Botticelli,
pois em ambas as situações podemos encontrar corpos cuja interioridade material (as
entranhas) se abre para o e\terior-
Outros exemplos de pinturas onde a génese fotográÍica §e encontra" por assim
dizer, disfarçada, são-nos oferecidos pela obra de Glenn Brown. Em ambos os
artistas, podemos detectar - ainda que de modos diversos, como mais à frente
aprofundaremos - uma origem simultaneamente em imagens fotográficas e na
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história da pintura. No caso do primeiro convém salientar que úordaremos aqui
sobretudo uma parte da sua vasta e extremamente eçléctica produção pictoricq mais
precisamente as pinturas de retrato, cujos personagens parecem directamente saídos
de uma qualquer obra de arte de alguns seculos a esta putt"'u'. Ao deseúo
estruturante, devedor da iconografia de tempos idos. o atÍor a-cresrenta cores ó
imagináveis na nossa epoca. O mesmo acontece com os tÍtulos destas peças" cujo
imaginário se reporta a nomes de álbuns e músicas de bandas de rock alternativo.
Ora, perante um de tal modo vasto conjunto de referências, a tarefa de classificação
da naÍureza interior ou exterior da obra de Glenn Brown parece empreitada de difícil
monta. E, de certo modo é, pois o que na realidade acontece aqü é, mais uma vez,
um exemplo de coabitação dessas duas naturezas aparentemente inconciliáveis. Mas,
a seu tempo, aprofundaremos o modo como a dialéctica interior / exterior se
manifesta na obra deste pintor inglês.
A selecção aqui apresentada pretende, acima de tudo, reunir artistas cujas obras
repres€ntem as manifestações diversas da dialectica interior / exterior, presentes na
pintura dos nossos dias, para- de seguid4 as çolocar em confronto com as suas
congáreres do passado.
3.2 - Pintura e tecnologia
A fim de evitar confusões desnecessárias esclarecemos desdejá em que sentido
deve a palavra 'tecnologia' ser entendida neste conle)üo: Bem sabemos que a própria
pintura pode ser entendida como uma tecnologia, mas aqui, quaÍdo falamos de
tecnologi4 queremos designar os meios, mais ou menos sofisticados" de produção e
16: Dizsnos "de há alguns séculos a esta parle". correndo o risco de pisarrnos um território que, de
algurn modo. se pode apresentar como impreciso. O que na rcalidade aconlece é que. s\Gphrrmdo
tah'ez as pinh.ras onde a referência aos âuto-retratos de RembrandÍ é úsolulamente explicita. toda§ as
demais se reportarn sem duvida ao passado. rnas sem fazerern uma referência temporal directa.
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reproduçâo de imagens que nos nossos dias se encontram à disposição de todos ou
quase todos16t. E em que sentido e que este conÊonto entre pintura - meio rnanual de
produ@o de imagens - e tecnoiogia - meio mecânico de obter o rnesmo fim - se
relaciona com a discussão da problemíríiçainteúor lexterior? Exactamente do modo
mais imediato e açessível: num confronto entre o feito à mão e o feito à máquina", o
primeiro é interior e o outro exterior.
Comecemos, então com a seguinte afirmação: a pintura é interior e a fotografia é
exterior. A pintura é interiol pois ela parte do artista para o mundo;já a fotografia
percoÍTe o percurso inverso: ela vem de fora para dentro. Evidentemente, as coisas
não são assim tão lineares.
Numa pdmeira leitura a pintura é sempre interior. Conrudo, pode tambérn
manifestar caracÍeristicas de exterioridade, sendo que nestas situações se revela o
carácter hibrido da sua fi?fi)Íeza'. ainda que tendendo mais para um ou para outro
lado, acaba por se manifestar enquanto portadora das duas vertentes desta dialectica.
No caso da fotografia" passa-se o inverso, ou sej4 o setr primeiro impulso é sem
dúvida exterior, mas a sua rraítÍeza pode vir a revelar-se portadora de uma
identidade igualmente mista ou inpur4 se quisermos.
Assim temos dois modos de produção de imagens: um essencialmente interior,
mas que na maioria dos casos acúa por se revelar de natureza mista- a pintura;
outro essencialmente exterior, mas que comporta em si a capacidade de se revelar
igualmente misto. Exemplos do primeiro foram já aqui analisados, quanto ao
segundo, peguemos em duas fotograÍias de um dos mais estimulantes artistas visuais
da actualidade e que muitos teimam em incluir na categoria dos fotógrafos:
Wotfgang Tillmansre. Em Peaches ílf $rg" 54), uma tbtografia de grandes
dimensões datada de 2002, Tillmans mostra-nos o que. à primeira vista parece ser
uma ampliaçâo de um zoom realizado no peito de um corpo masculino. Se assim
'u'' Falamos essencialruerte de forografia ainda que posmm exisú referências à inugem em
mol'imento.
16 No prirneiro ano deste curso de Mestmdo apesentámos um texto uo âmbito do seminário de
Teorias da Representàçâo, leccionado pela Professora Doutora Maria Augusta Babo. onde tsntámos
estabelectr pontos de conlacto entre a úra piaórica de Ed§,ard Mailet e a obÍa fotogriiÍica de
WolfgargTillmars.
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fosse, esta continuariâ a ser, sem espaço de manobra para outras interpretaçõeg uma
imagem exclusivamente exterior. Mas tal não acontecq pois na realidade trata-se de
uma imagem abstract4 sem qualquer referente no real. fusinr, deparamo-nos com
uma sifuação que altera as nossas expectativas e mexe com as nossas certezas em
relação ao que uma fotografia pode ou não ser. Ainda que continue a ser válida a
leitura que sustenta que a fotografia é exterior porque vem .de fora para dentro,, no
momento da descodificação da imagem o observador terá que fazer uso da ura
sensibilidade' da sua memória - üsuar e emotiva - da sua imaginação, enfirn, terá
que realizar um trúalho interior no sentido de completarl's aquela obra de arte, no
sentido de realizar a sua leitura.
Guardando as devidas distâncias, esta é uma situação que nos trás à memória a
discussão de Leonardo acerca das manchas na parede. contudo, se o que aproxima
Tillmans e Leonardo é a tentativa de leitura de uma forma recoúecíver no mundo
visivel, numa imagem abstracta, há igualmente que sarientaÍ o que afasta estes dois
momento§ de criação (para além das diferenças mais evidentes, obviamente). Assim,
o trúalho de descodificação de uma forma abstracta em Leonardo, tinha rugar antes
da rw,zação da obr4 ou sejq era um trabarho a ser efectuado pelo artista que
tomava essa forma abstracta como modelo para uma obra ainda por vir.
No caso de Tillmans, esse trúarho de descodiÍicação é rearizado já não pero
artista mas pelo observador, que ao deparar-se com a (inusitada?) situação que este
confronto com a fotograÍia rhe proporciona - um medium que habitualmente não
oferece resistência ao niver da descodificação da imagem representada e que não
costuma servir-se do real para existir mas que existe espelhando esse real - se acha
na continência de pedir auxilio à imaginação, memória e sensibilidade.
16s.nizqnos 'corÍptetar' a obra de artq pors acreditamos que é o espectador que terrnina o gue oârtista começou' uma obra de arte que penn:mece no alelier, sem ser vista e experienciada por maisninguém que não o seu aúor" p€mxurece como que às escuras. nun túner , ffi oo q,ã-ainaa o*oavista a luz.
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3.3 - O peso dâ Tradiçãor66
A palawa .peso' empregue no título parece denunciar um sentido algo pejorativo,
o que aqui não correspondg pelo menos na totalidade. à verdade. Quando dizemos
.peso da tradição, queremos essençialmente rel'erirmo-no§ aos pintores que,
trabalhando nos nos§os dias, sentem que estão inseridos numa espécie de linhagem
com largos seçulos de tradiçãot67. Este sentimento pode ser lido em duas vertentes,
porventura opostas e cujos resultados se manifestam com dil'ergências ainda mais
gritantes: por um lado temos pintores que identificam no §eu trabalho essa liúagem
e tentanL Çom um orgulho não disfarçado, fazer-lhe justiça. Isto pode acoflecer mais
ou menos implicitamente. Por outro, temos os pintores qug ainda que recoúecendo
essa ancoragem da sua investiga@o numa tradição rica" se sentem na contingência
de a çontrariar e ruIt1ar no sentido oposto. Mais à frente analisaremos exemplos
concretos de uma e outra vertente.
Ora, no que à discussão da nossa problemática diz respeito, esta ancoragem na
tradição pode ter diversos efeitos. A saber: no primeiro caso exposío, a identifrcação
com a ilustre linhagem paÍente na historia da pintura pode manifestar-se de modo
mais interior ou mais exlerior. No segundo, a manifestação dessa sensação de
desagrado por fazer parte da continuação de uma história milenar está,
maioritariamente, sujeito a manifestações de índole exterior'
Tentemos, então, analisar exemplos de um e outro campo. como exemplo da
primeira situação vamos tomar uma obra de Gerhard Richter, Ocober 18, 1977 (írg-
t6ó parte deste texto foi ulilizâdo no habalho apresenlado no prirneiro ano do Meslrado em Artes
vi$râis / Inlemlédia da unir,ersidade de Ér,ora (2006). no âmbito do seminfuio de Ane e
Comunica@o. leccronado por Maria Teresa Cruz e José Bragança de Minmda
ru, Na sua Tese de Douloramento 1â qual nos referimos no inicio do presente te\to. página t). FiliPe
Ro,cha da Sitla faz uma referência a esta questâo da linhagem da quat os pinlores se ssntem pâÍte
integrânte. Para tal. Roclu da Silava recone a Cerüard Richfer'. " (...) üerhard Richter é um pintor
,uriido no, 1952, para quem é.fundamental o pa.xrado, usando a interposição de inwgens
Jbograficas. Numa entreúskt a Benjamin Buchlohen 1996 ele disse: 
"vejo-me conto tt herdeiro de
-uorà 
"riororu,grrnrle 
e rica cultura do pintura e da arle ent geral, que perdemos, úr_as que na entanío
nos crio rewnsabilidacle. Nesta sítaação é di!ícil não querel restaarar aquela cullura, ou, o que
serí{l ip!üdhnefite mau, desistir' degenerai' .
ROCHA DA §ILVÂ, cit, Volurne I. p. 125.
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55-62). uma das caracteristicas que mais imediatamente salta á vista será,
porvçnturq o carácter serial pelo qual Richter optou para rcalizar e§te trúalho.
Assim sendo, o artista não regista aqui um único açontecimento, mas antes uma serie
de pequenos acontecimentos que, enquanto conjunÍo, se apresentam como um único.
Tal çomo aconteceu com o Fuzilamento do lmperador Mqrimiliono de1douard
Manet (fig. 63), Richter parte de imagens difundidas pelos media para a 
'*rizaçàodeste conjunto de pinturas. outra diferença residirá no facto de aqui o artisra não
proceder a uma interpretação das imagens mas sim à zua cópia. como é sabido,
Richter pretendia, não imitar fotografias pelo medium da pintura, mas sim fazer uma
nova fotografia mm o pincel e a tela. Não exi§te portanto aqui - pero meno§ no
sentido com que esse moümento pode ser entendido nos três exemplos anteriores -
uma interpretação, um dizer ámaneira de (...), c.omo nos casos precedentes. Existe
sim' a tradução de uma mesma imagem de um medium para outro, evidentemente
com todas as alterações que ela necessariamente implicará.
A fim de melhor compreender esta obra. façamos uma breve incursão históriça:
Em Outubro de 1977, um grupo de jovens radicais alemães., membros do grupo
Baader-Meinhof, foram encontrados mortos numa prisào de Estugardq a causa
oficial das suas mortes foi o suicídio, mas muita gente suspeitou de assassínio.
Passados onze anos sobre estes traumátic.os acontecimentos, Gerhard Richter,
tomando por modelo as imagens mediáticas que haviam então dado noticia do
sucedido, bem como alguns registos policiais, realizou aquele que viria a ser um dos
maiores desafios e paralelamente, um dos seus mais emblemáticos trúalhos.
o que são ou o que representam, na realidade, estas pinturas? Richter corocou a si
mesmo esta questão:
"(...)7 deDezembro de 1988. o que foi que eu pintei. Três vezes Baadeq alvejado
Três vezes Ensslin, enforcado. Três vezes a cabeça do morto
Meiúof depois de a terem cortado. IJmavezMeins mona.
Três vezes Esslin, neutra (quase çomo as pop stdrs).
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Depois um grande, não especificado funeral - uma cela dominada por uma e§tante -
um
Silencioso, cinzento gira-discos - um retÍa1o da juventude de Meinhof sentimental
Num sentido burguês - duas vezes a prisão de Meins, forçado a render-se ao
poder cerrado do Estado. Todas as imagens são sombrias, cinzentas, em grande parte
bastante borradas, difusas. A sua presença é o horror e a dificil de aguentar
recusa de respondel de explicar, de daruma opiniâo.
Eu não teúo certeza até que ponto as imagens 'perguntam' alguma çoisa; elas
provocam
Contradifio através das sua desesperança e desolação" a sua ausência de
Partidarismo.
(Desde que sou capaz de pensar, sei que qualquer
regre e qualquer opinião - desde que ideologicamente motivadas -
é Íà1sa, um embaraço, uma ameaça ou um crime) "(...)""
Ninguém melhor que o próprio artista poderia descrever com tamanha
simplicidade e simultaneamente profundidade o que este trúalho" no limitg
represenÍa. Richter começa por fazer uma descrição do que objectivamente vemo§
em cada uma das pinturas: uma cabeça" um funeral, um gira-discos. Ma§ o que está
contido em cada uma destas, aparentemente, simples imagens? O simples facto de
sabermos a quem pertencem e em que situação foram registadas cAda uma das
imagens que serviram de modelo ao artist4 altera de modo radical a nossa percepção
do que poderia apareniemente ser apenas uma cabeça, um ârneral, um gira-discos.
Para alem de todas as - imensas - implicações éticas e políticas que e§te trabalho
comporta, um facto será indiscutivel: Richter volta a dar vida a um género que se
supunha morto: a pintura de historia. A pertinência que este género terá ou não nos
nossos dias será necessariamente diversa da que lhe garantiu o lugar cimeiro na
hierarquia dos diferentes géneros que foram constituindo a história da pintura. Mas o
'68 OBRIST, Hans-{Jlrich, Gerhard Richrer - The Daity Practise qf Painting, ed. Thames &
Hudson- Londoru 1998. p. 175
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qug inteligentemente, Richter operou com esta serie de pinturas foi uma leitura em
simultâneo do passado (precisamente esse lugar cimeiro), do presente e das
possibilidades que este oferece, no sentido de lhe devolver - senão o mesmo lugar
cimeiro - o lugar que lhe correspondg ou sej4 voltou a colocar a piahra de história
na agenda da produção artística dos nossos dias.
Gerhard Richter realiza aqui um trabalho que, simultaneamente, não deixa de
olhar para o seu próprio tempo, tanto a nível exclusivamente técnico (a elaboração da
obra, as fontes, etc), como a nível ideológico.
No que ànaf;;reza desta obra diz respeito, a resposta que mais imediatamente nos
acomete é a de que o pintor olhou, manifestamente,, para fora: esta e uma pintura (ou
uma série de pinturas, melhor dizendo) exterior. o aszunto e exterior, as fontes (as
fotografias utilizadas como modelo pelo artista) são exteriores, enÍim, parecem não
restar dúüdas quanto à natureza exterior desta série de trabalhos. Mas, na nossa
opinião. um outro ponto de vista deverá ser aqui acrescentado. Ao inscrever estas
obras na tradição da pintura de história - ainda que realizando, de forma brilhante,
todo um processo de actualizaçáo * Richter efectua, simultaneamente, um
movimento de olhar para dentro. Para dentro de quê? precisamente, da liúagem à
qual ele próprio pertence. Deste modo e nesta situação, o interior seria a íntima
condiçâo de pintor, com todo o trúalho de releitura de um passado, de uur,a tradiçâo
que apenas se abre a quem a ela pertence por direitol6e e que Richter orgulhosamente
manifesta.
A titulo de curiosidade, podemos resta dizer que esta serie de quinze pinturas
encontram-se hoje no Museum of Ir{odern Art, em Nova Iorque e a sua aqúsição
atingiu enorme cotaçâo de mercado no século )o( catapultando o seu autor para o
lugar de um dos mais importantes artistas vivos.
como exemplo do outro género de pintores onde o peso tradição se manifesta em
sentido inverso, isto g aqueles que tentaÍn trúalhar a pintura como ca.mpo
t6e "com todo o trabalho de releitura de um passado, de uma úadigo gue apenas se abre a quem a ela
FÍtence por direito-: mrremos aqui o risco de fazer runa aírmração que faiilnente seú destronada
Conscientes de Ul facto. prosseguiruos com esta crN'icçâo irúerior.
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expandido170, reconhecendo ainda a condição de pintores, mas inovando dentro
daquiio que é o habitual êntendimento prático da pintura, analisaremos o trabalho de
Franz Ackerman.
Mas antes de prosseguirmos para a análise do trabalho deste artista" coft'em
esclarecer um pouco mais a ideia de ruptura dou de continuação de uma certa
tradição que a prática dos artistas que trabalham a pintura em campo alargado em si
comporta. Ainda que rompendo com a prática da pintura enquanto suporte
bidimensional, a obra produzida por esta liúa de investigação pictórica nào se
apresenta já, nos nossos dias, como portadora de uma linguagem revolucioná'ria. 0
que queremos dizer é que, não obstante o carácter de ruptura que as suas obras
possam apre§entar, elas carregam jrá, igualmente, o pe§o de uma certa tradição.
Obviamente, não uma tradição com séculos de existência - como e o caso de
R.ichter. que continua a praticar o que poderíamos apelidar pintura-pintura - mas,
ainda assim, uma tradição. Como nota Delfim Sardo no seulí,,ra Pinhrq Redux -
I)esern'olvimentos rru ulti ma ücocls'.
"(...) Provavelmente ligados a uma tradição que remonta às vanguardas russas e que
tem a sua continuidade nas explorações de Yves Klein. de Lucio Fontana e dos
movimentos associados ao minimal e ao pôs-minimai. os artistas que trabalham as
características espaciais das práticas pictóricas situam o seu trabalho numa fronteira
que cruza a arquitectura, a pintura e uma ideia de espacialidade e penetrúilidade da
obra que questiona apiniuracomo merçadoria (...),'171
Neste sentido, a inscrição na tradição da pintura - que, como vimos na análise de
Gerhard Richter, é interior a essa própria tradição, como que nela se imiscuindo
intrinsecamente - úá-se nestes artistas a um outro nível: continua a ser uma inscriSo
interior à tradição, mas não já à tradição da pintura convencional * objecto
ii'r Aqui faz-se uma referência ao texto seminal de Rosâlind Krauss I EscnlÍara como Campo
Expandido de l97B
i :' SARDO, Del fim, Pintura Redw Desenvotvírnentos na ultirna década, ed. Fundaçâo de Serrall'es
/ Jomal Públicp " 2006- p. 99.
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bidimensional, transportável, etc -. É uma inscrição na tradição da vanguarda qug
ainda que paradoxalmente, constitui já uma tradição.
colocadas estas consideraçôes prévias, passemos então à identificação dos pontos
de contacto que a obra dos artistas que investigam no campo da .pintura
alargada'pode apresentar com a dialéctica interior / exterior. De um modo gera! isto
é, sob uma perspectiva passível de ser aplicada à observação da grande maioria dos
artistas cujo trabalho assenta nas ideias exploradas por esta corrente da pintura de
hoje, a questão essencial prende-se com a alteração do paradigma da bi para a
tridimensionalidade. or4 esta mudança faz com que o espectador passe literalmente
a ocuparum lugar dentro da pintura. Esta radical alteração vem modificar na sua
totalidade o modo de olhar e experienciar uma pintura. uma das mais evidentes
feições da dialectica interior / exterior - como vimos, por várias vezes, atrás -
consistia no facto de que eústia um exterior habitado pelo observador e um interior
habitado pela materia sensível da pintura- bem como pelo seu lado mais imaterial.
or4 deixando de existir esta distinção de planos, é toda uma tradição da pintura -
tanto da sua produção como da sua fruição, ou seja, tanto da parie do pintor como da
parte do observador - que se desvanece.
Atentemos agora no trabalho do pintor inglês Franz Ackerman", na nossa opinião"
um dos mais destacados e estimulantes praticantes desta forma de pintura expandida.
o trabalho de Ackerman é Êxtremamente comprexo e a sua leitura revelar-se-á
repleta das mais variadas feições que a dialectica interior / exterior pode assumir.
uma delas (e das mais evidentes) foi já explicitada e refere-se ao facto do pintor
construir o que poderiamos apelidar 'instalações de pintura', onde a distinção
primordial emre espaço exterior e espaço interior do plano deixa de existir (fig. 64-
65), Esta feição da dialectiça por nós estudada pode ser çolocada em evidência
quando se observa uma instalação de Ackerman como um todo. Mas o que acontecê
é que, dentro de uma instalação deste artista" existem pinturas individuais (quer
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sejam efectuadas em telas, em papell'2 ou na parede), cujas caracleristicas voltam a
levantar, por si só. novas e diversas feições da mesma dialectica (fig. 66'68).
Franz Ackerman é um pintor em p§rmaneüte trânsito, um perpétuo viajante.
Conro nota Veit &irner no livro lrtnrs Áckumwt - Home, home againl73
"( ..) O que para o escritor viajante era a sua Olivetti antes de existirem
computadores portáteis, ou para o foÍogafo a sua Leica M3, é para o artista e
üajante Ackerman o seu cademo de desenho (...)"
E aqui encontramos desde já uma situação atípica: se por um lado Fralz
Ackerman é um artista do seu tempo, viajando e espelhando o que lê nessas viagens,
por outro. o facto de preterir as modernas tecnologias em prol de uma pratica milenar
como o desenho - e a pintura. que realiza no atelier. muitas vezes partindo dos
deseúos efectuados durante as viagens - coloca-o numa posição que denuncia a
muito particular leitura que o artista faz da pintura e do desenho nos nossos dias.
Se o que o artista pretende e dar ao observ-ador a sua visão de diversos lugares e
situações do mundo, eie poderia simplesmente viajar pela Internet e dai retirar as
imagens que the sert'em como ponto de partida. Mas o intento de Açkerman pretende
ser mais do que isso: ele quer partilhar experiências. E para fazêJo com o máximo
de intensidade possivel, o artista sente a neçessidade de experiênciá-las ele mesmo.
O modo de partilhar essas experiências o mais transpalentemente possível é fazer
pequenos desenhos fu l<tco. Mais tarde, já em casa, no atelier, o artista volta a
trabalhar sobre as imagens-experiência recolhidas durante aviagem e parte, entãq
para a realização detelas de grande dimensão, so passiveis de serem produzidas enr
estüdio. Na suas instaleções, Açkerman utiliza igualmente pinturas murais e objectos
escultoricos, por vezes tambem eles nascidos durante as viagens.
l': Poderianrcs colocar aqú a questâo de saber se as obras de pequenas dimensões de Fraltz
Ackerman sâo pinturas ou desenlps. Contudq esta seria urna discussão que. de algum modo" nos
afastaria do tema central em dehate rreste estudo. Àssirn, daqú em diante passaremos â traÍàÍ âs obras
em papcl de$e artista como pinturas
'"3 GÕRNER, veiÍ, KÀDtr{C, Caroline, CUEVA§, Javier Penem, DANCIIE!'" ÂIex, Fi,are
, ckermcm - líome. home again. p. 8
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A obra de Franz Ackerman toca na dialéctiça interior / exterior sob diversos
âagulos. Para além do já discutido, que diz respeito à forma como esta se insere na
tradição da pintura" ou seja no exterior da formula rígida do plano bidimensional e
no interior da prática da pintura expandida, existe um oúro facilmente identiticável:
os seus "mapas mentais". O artista parte de uma leitura do exterior, descodifica-a
através do deseúo e realiza com os elementos apurados nessa descodificação um
novo texto que toma então a forma de desenhos, colagens, pinturas, etc. "Mapas
mentais" é como Franz Ackerman apelida os trabalhos de pequenas dimensões
realizados durante as viagens (Íig. 69-70). Neles podemos encontrar alusões a formas
arquitectónicas, imagens de cidades, vistas aéreas de espaços urbanos, estrada§ e
toda uma paraferúlia de elementos que a experiência da viagem transmite ao artista.
Estas pequenas obras encerrarl pelo que foi dito e que se prerúe com a §ua génese, a
dialectica interior / exlerior, de um modo que nos parece bastante evidente: partem
de imagens-experiência ou imagens-sensação - exterior e sofrem a acção do corpo -
interioq que nelas se abandona.
Se tentarmos descortinar, na obra de Ackerman, as camadas de sentido que nos
conduzem à leitura da dialectica interior I exterior em toda a sua extensão, esta seria
a primeira e nrais evidente. Seguimos depois para o facto desses desenhos ou
pinturas de pequenas dimensões se assemelharem a imagens observadas num
microscópio, quando na verdade elas reflectem uma vista alargada de um espaço de
grandes dimensões: uma cidade. um grande edificio, etc. Ora, esta inusitada
proximidade entre o micro e o macro- entre o que e»<iste de mais interior - o nosso
corpo, invisÍvel a olho nu - e mais exterior - as cidades que habitamos, também elas
invisíveis num ünico moümento do olhar, pois não podemos ter uma visão global e
simultânea de uma cidade, como a que Ackerman nos apresenta ou srgere na§ suas
obras - é uma outra feição da dialectica interior / exterior.
Uma outra forma de apresentação da dialectica aqui em estudo e passivel de ser
detectada no trabalho de Franz Ackerman prende-se com a execução dos seus mapas
mentais e das obras de maiores dimensões. Nos prirneiros, o trabalho da mão e muito
mais evidentg denunciando uma qualidade mais interior (a oposição feito à mão /
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..(. 
.. ) Com uln pequeno «clic», o cidadão mais modesto, na sua qualidade de amador
e de turistq executa o seu qtradro, organiza o seu espaço de identificação,
enriquece a sua memória Çulturâ1, dá a partilhar as suas pro§pecçõe§ (. .).- "'
3.4 - Dentro e fora do plano: Marcel Duchamp e Gerhard Richter
Corno é sabido, Marcel Duchamp começou por ser pintor. Progressivamente lbi
abandonando esta prática, ainda que pontualmente conúnuasse afazer referência a
queslões com esta relacionada. Gerhard Richter, por oÚro lado, é e sempre foi
pirÍor. Pretendemos neste breve texto analisar o§ pontos de contaclo e dissemelhança
entre estâs duas figuras capitais da arte contemporâne4 tendo por fio condutor o
modo como os seu§ projÊcto§ conceptuais se relacionam com a dialéctica interior /
exerior, propondo aqui uma outra fei$o desta problemática: o modo como ambos,
ainda que de modos diversos, questionaram os limites do medium'
o primeiro. começou a sua critica no interior do plano (.ou seja, como 'pintor de
cavalete') ate chegar à plataforma que the permitiu continuar a sua crítica a paÚir de
fora. o segundo, empreendeu igualmente uma critica, mas sempre a partk de dentro
do plano (isto e. sem deixar de pintar). De um modo conclusivo. pretende-se aqui
questionar a natureza do lugar de duas das mais relevantes personalidade§ para a arte
contemporânea: §erão eles pintores ou aÍtistas?
Parece-nos consen§ual o facto de que qualquer um dos corpos de trabalho destes
dois artistas operaÍ&m movimentos de ruptura absolutamente estruturantes na quase
totalidade do que foi produzido depois deles" çontinuando os ecos de tais
intervenções ainda hoje a ressoâr fortemente, tanto no canrpo da prática artística
contemporâneq como na teoria de arte.
rsr LY0TARD' cit p. 124
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Este poderá parecer um confronto altâmente improvável, mas julgamos existirem
analogias processuais bastantes para o estabelecimento de uma teia com ligações
proficuas e eüdentes.
Enunciamos de seguida alguns dos ponÍos onde estas duas obras se tocam: ambos
tomaram como ponto de partida para as suas investigações um senlimento de
saturação em relação à dita peinture, úandonando-a em pror de uma nova
Iinguagem, radicalmente diferente num caso, ainda pictórica no outro; a
contaminação exercida pelo dispositivo fotográfico é um dado fundador nas duas
obras' ainda que esse contágio produza resultados e leituras necessariamente
diferentes em cada uma delas; a tensão entre o .'feito-à-mão', e o ,.feito-à-máqúna',,
embora lida e fiabalhada em direcções diversas, é igualmente uma constante em
ambos os casos; a questâo da aura do objecto artístico, ainda que abordada de modos
diversos pelos dois artistas, não deixa contudo de constituir um ponto fulcral nas
investigações de ambos.
A questão central deste texto pode ser reformulada do seguinte modo: que
diferenças existem entre um pintor e um artista? E em qual destas..categorias,,, por
assim dizeq poderemos encaixar Marcel Duchamp e GerhaÍd Richter? seriam eleq
talvea artistas antes de serem pintores?
o texco centrar-se-á na análise de pontos precisos na obra de Duchamp e Richteç
fazendo uma leitura transversal da história e contexto em que cada um esteve (estr!
no caso de Richter) inserido, úravessando assim boa parte das suas carreiras.
Marcel Duchamp começou? tal como a grande maioria dos jovens que decidem
enveredar por uma carreira artística, pela pintura. Foi inicialmente influenciado pelos
f«uves, embora o cubismo tenha igualmente despertado a sua atenção:
"('..) Entre 1906 e 1910 ou l9lt, r,acilei entre diferentes estilos e fui irÍIuenciiadopelo
fauüsmo, pelo cubismo e, por vezes, também tentei coisas mais clássicas. Realmente
importante para mim foi a descoberta de Matisse em 1906 ou 1907 (...).-r81
'*' Mt{K, Janis, (1996): Marcel Duchamp - A AÍe como Contra-Arte; Taschen _ NOTAS _
<<&íarcel Duchamp» em: rngénieur du temps perdu. Entretiers al.ec pierre cabanne paris. 1967. p. 34
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Após estas experiências mais, por assim dizer, conformistas, Duchamp
a!€ntura-Se por um territóriO mettos convenCiOnal, adiCionando às suas obras uma
certa noção de movimento. Ainda dentro do que podeÍíamos designar por puÍa
pintura de cavalete^ falamos precisamente de Jovem TrisÍe num Comboio ainda de
l g1 1, de o Rei e a Rainho Rodeodas por Nus Rapidos e ainda çle Nu l)escendo uma
Escsdçlss,tambem de 1912 (fig. 9&92). Nestas composi@es Duchamp presta
igualmente um tributo ás experiências fotográficas levadas a cabo por Eadweard
Muybridgers6, fotógrafo que fez incidir a sua pesquisa na "fotografia analítica do
tempo ou cronofotogtafia'' 
1 87.
Ainda em 1912, Duchamp passa uma temporada em Munique que viria revelar-
se de extraordinrária importância quer para o seu úandono da pintura. Apesar de se
encontrar ainda no início da sua carreira de pintor, é por esta altura que esta temdna.
Daqui para a freote, Duehamp não mais produzirá "pintura de cavaletd', dando início
à sua pesquisa de objectos inclassificáveis, aos quai§ vi;ía a çhamat de re«ly-made.
Vai prosseguindo os estudos que acabariam por rezultar na Grailrle ltidro (fig.93\.
Uma obra que nos parece paradigmática da postura de Duchamp em relação à
posição a ocupâr em relação à tradição da historia da arte em geral e à historia da
pintura em particular é L.H.0.O.8. de 1919 (mg. 9a). Neste trabalho Duchamp
simplesmente executa um gesto: acrescenta um bigode a uma reprodução da
Mona Lisa.
Existem uma serie de interpretações possíveis para esta obra que veio a tornar-se
- ao lado do tamoso unnol F-ountain de 191'l - numa das mais coúecidas do seu
autor e, talvez, da arte do seculo XX. Nela podemos detectal uma referência ou
reenüo para a tradição da pintura pela mão de um dos §eu§ nome§ maiores,
Leonardo da Vinci e consequentemente uma dessacralização da obra enquanto peça
de museu, logo intocável; podemos igualmente descortinar um jogo com a
18s O cinerna foi, obviamentg outnr das influências que corruibuíram pam despertar em Duchamp esta
vontade de nrolinrento. Decididamente. este ultimo trabalho- !u'u Descendo tma Escadq foi o mais
dedsivo dos três na carreira de Duchamp-
'"" Edn'ard Mrry''bridge, fotó$afo. tomou-se célebre por juntar séries de imagens individuais,
previameúe captadas em separado. criado assim a ilusâo de motimeirto
1tt Mink, cit
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ambiguidade sexual da Goconda e por acrescirno da orientação sexual do próprio Da
Vinci; é possível também entrever um hocadilho que apenas resulta quando
pronunciamos o título da peça na lingua francesa, daí resultando umpalawáo: elle a
chsud au ail: hU por outro lado um outro possivel trocadilho que resulta apenas na
lingua inglesa e que será a sonoridade do título da peça que se aproxima da palawa
Look. Este look funciana como uma chamada de atenção, que aqui se pretende
redobrad4 para a arte jâ foi úsorvida pela instituição - o museu -, quando em
confronto directo com a produção artística da contemporaneidade.
Em 1965, Duchamp acrescenta uÍna dose de poder interventivo a esta peça, ao
criar uma nova versão, desta feita "baóeada''. a que aÍribui o sugestivo titulo
L.H.O.O.Q. rasée (frg.95). O gesto desta vez operado por Duchamp consiste apenas
em retirar o bigode que quarenta e seis anos antes haüa acrescentado à reprodução
da Mona Lisa. Ou sej4 a obra de Da Vinci "volta a ser o que era", mas é apresentada
como uma obra de Duchamp. Há neste trúalho um complexo sistema de citações,
espelhamentos e reenvios, um muito elaborado levantamento da questão do original
e da cópia e cons€quentemente da aura da obra de arte.
Num outro re dy-made já atrás referido l;ouníain que Duchamp designou de
ossistido, podemos novamente assistir não à criaçâo - como
tradicionalmente é entendida - de uma obra de arte, mas à efectuação de
(novamente) um "gesto": Duchamp pega num comum urinol g virando-o ao
contrário e assinando-o com o pseudónimo R.Mutt, cria uma obra de arte (fig. 96).
Estavam assim estabelecidas as coordenadas que iriam ditar a futura produção
artística de Marcel Duchamp: um firme Não à pintura tradicional por um lado, uma
total abertura ao desconhecido e ainda não orplorado nas artes plásticas por oúro. o
interesse por áreas exteriores ao estrito domínio das artes visuais, tais como a noção
de movimento, o acaso ou as investigações cientificas e matemáticas, foranr uma
constante na obra de Duchamp, sobretudo a partir do momento em que este decide
abandonar a pintura tradicional para inscrever esse momento de ruptura úsoluta que
foi a criação do ready-made.
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Grande parte da importância que hoje atribuimos a N4arcel Duchamp deve-se ao
facto de ele ter abandonado a pintura para se tornar num artista. Esta atitude teve
uma inestimável repercussão, pois a partir dela não mais foi possível pemaÍ - e
sobretudo produzir - pintura com a, chamemos-lhe assim, inocência de outros
tempos. Isto e, depois do abandono da pintura por parte de Duchamp, a pinttrra
passou a ser uma disciplina que não dispensa - tanto na produção praica como na
re.flexão teorica - uma reflexão sobre si mesma A partir de Duchamplss a pintura
passou a ter-se a ela mesma por as§unto, antes de qualquer outra preocupação. 0
facto de Duchamp ter abandonado a pintura de cavalete para se dedicar a algo que
pode ser visto como próximo da escultura, não deve ser visto como o abraçar de um
medium (a escultura) em detrimento de outro (a pintura). A produção de ready-made
inscreve-se na sua operação de critiça à pintura enquanto disciplina. Quer isto dizer
que, ao deixar de pintar para começar a criar o que viriam a ser os rear$''17x*7r,
Duchamp não passa de pintor a escultor, mas sim de pintor a artista. Com os seus
ready-made Duchamp procurava responder á questiio que assombra toda a sua
caneíra e obra: se a artejá não serve para o que servia, para que serve, então?
Passamos, se seguida, à análise do trabalho de Gerhard Richter. A influência
exercida quer pela zua prática artística, quer pelas suas incursões teoricas é
inestimável. E comum ouvir-se (entre colegas artistas, por exemplo) que seria
impossível continuar a pintar depois de Richter. Neste sentido, a relevância teórica e
prática da sua abordagem ao mediur» da pintura traduziu-se num paradoxo,
elevando-a por um lado a niveis inzuspeitados numa sociedade vorazmente
dominada pela tecnologia e por oúro vaticinando o seu fim, ou melhor dizendo,
mais um fim, mais uma morte anunciada.
Se em Marcel Duchamp assistimos a uma pro-qressiva saturaçâo do medium da
pintura. traduzindo-se esla numa efusiva crítica que no limite conduziu o artista ao
úandono efeçtivo do mediunr" em Richter essa mesma saturação irá conduzi-lo
tB Na nossa opiniâo. esta questâo da aüt+.Íefleri\ddâde dâ pintura terá tido o seu primeiro. ou pelo
menos nuis e.lidefie, rnornento com Édouard Ir{anet Este foi alús o teÍDÍt de um estudo no âmbito do
seminário de teorias da comunicação realizado para este me$no lne§rado.
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igualmente a uma consistente posição crítica, mas traduzindo-se esta numa revolução
operada a partir do centro mesmo do medium, isto é, Richter crítica a ditapeinture
serq confudo, a úandonar. Mesmo quando a pintura não estava no centro da
produção anistica durante os periodos de mais declarada crise - com os quais tem
vindo a alternar momentos altoq sem contudo voltar a ocupar a posição central que
um dia lhe pertenceu de pleno direito - Richter não deixou de pintar.
Numa entreüsta concedida a Robert ston, o pintor afirma que entre o final da
decada de sessenta e meados dos anos setenta, trabalhou à margem da atenção
crítica: "('-.) Eu não sabia o que fazer, senão pintar. Eu estava fora (...)-1D. por esta
afirmaçâo se depreende que a posição destacada que hoje consensuarmente rhe é
arribuida nem sempre foi a sua.
Richter começou a trúalhar a partir de fotografias como forma de ribertação.
Libertação do tem4 da composição, enfim, dos habituais componentes da pintura
tradicional. Richter disse, em r97z que a linguagem da fotografia o atraía
precisamente porque "(,..) não tinha estilo" nem composição, nem jurgamento. Ela
libertou-me da experiência pessoal.(. . . ),'.teo
As fotografias captadas por amadores, pelo homem comuÍr\ ofereciam-se assim
como o ponto de partida ideal. o pretexto perfeito para a êxecução de uma pintura.
Essas fotografias eram escolhidas praticamente ao acaso, podendo por esse motivo
ser classificadas defound objecr, ponto onde se aproximam da forma aleatória que
Duchamp usava para escolher os objectos que poderiam vir a tornar-se num ready-
msde. Mas a questão do acaso na escolha das fotografias sobre as quais Richter
criaria as suas pinturas não é tão pacífica como pode à partida parecer. Tomemos
como exemplo uncle Rudi de 1965 $g.97't. Num primeiro olhar, tudo nesta pintura
parece respirar o ar de uma foto de famili4 que qualquer um podia ter em casa. Mas
tte sroR& Robe rÇ Gerhard Richter - Doubt and Belief in painting,ed. The Museum of Modern
Arq Nen.York. 2(fr3- o_ t7jI* oBRrsr. nans-ulrich, Gerhu'd Richrer - The Dai$,practice of paintir?g - Ií,ritings utd
lnÍentiews 1962-1993, ed- Tbames & Hudson in association niú Aoúonv d, ofty Gallery. Londres.
1995. p. 73
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não é bem assim que as coisas Se passam, pois por baixo da aparente baaalidade da
imagem, surge a névoa do nazismo. Mas, sirnultaneamente, como que paraapaziguar
a dita nevoa, há a invocação do retrato de familia e, coÍIsequentemente, do lugar que
a fotograÍra veio ocupar na tarefa de guardião da memória, tarefa até então
desempenhada pela pintura. A propósito do desempenhg desta tarefa pela fotografia
e pela pintura, Richter disse:
..( 
. ,.)Ao mesmo tempo, a fotografia adoptou uma funçâo religiosa. Toda a gente produáu as
suas próprias "rmagens devolas": os retrato§. as aparências da familia e dos amigos,
presen ados em sua memória (...)".'nt
As evocações aos Ole{ lu.Íasters, como por exemplo emI:ekiindigtoq nach filzian
de 1973 (fig" 9S) são igualmente uma constante nesta torrente de imagens que luta
por subsistir enquanto isso mesmo, imagenq num mundo que deixou de ter tempo
para contenplar a pintura enquanto meio válido e çapaz de tentar uma aproximaÉo
ao que pode ser a represefitâção desse me§mo mundo.
Richter recoIle igualmente Çom alguma frequência à citação de si mesmo, ou
melhol da sua própria obra. Exemplo disso é L'ehindigrgtg nach Titziqn, igualmente
de 1973(fig" 99) , onde o artista pinta uma tela em tudo semelhante à anteriormente
referida, mas operaudO nesta uüla mutaçâo sobre a sua superficie, §omo §e um §opro
tivesse percorrido a sua pele, deixando-a como quÊ desfigurada. Há na obra de
Riclrter vista como um todo, um permanenteiogo de espelhamentos e reenvios, quer
com o mundo exterior, como com o mundo da arte, com a história da pintur4 com a
sua própria pintura e, no limite. consigo mesnro enquanto individuo e enquanto
pintor/a.rlista.
Mas Richter não trabalha apênas sobre imagens fotográficas preexisteltes'
Simultaneamente, o artista faz composições ab§tractas de grandes dimensões
'nr oBRrsr,,cit, p.3l
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passiveis de serem coladas ao expressionismo abstracto"', como por exemplo
Pavillon de 1982 (fig. 100) , ou ainda pinturas onde váLrios destes "estilos" se
conjugam, como nas paisagens "rectificadas"l')3 Abstrac, Picfire de 1984 (Íig. 10f )
e Bush de 1985 (fig. 102), para produzir um objecto inclassificável - mais um elo de
ligação a Duchamp - dentro da historia da pintura e dos seus géneros.
Ocupando um território passível de ser separado de toda a sua obr4 um plano
paralelo, se assim quisermos, está a série de pinturas "a preto e branco" Oclober
t9th, 1g77le4(fig. 55-62) . Sem constituirem uma novidade a nivel formal ou
temático no conjunto da obra de Richter ou da história da pintura em geral estas
pinturas elevaram o nome e o estatuto do artista para um novo patanur. Robert Storr
escreveu um volume inteiro sobre a sériele5, onde discorre sobre o que de facto
acontec,eu, fazendo um brilhante enquadramento desta série de pinturas na tradição
da pintura de história enquanto género. Voltando a abrir tbridas mal cicatrizadas,
estes trúaihos revestem-se de uma actualidade pêrmanentemente reiterada nos
nossos dias pelas imagens de guerra em geral e dos efeitos do terrorismo em
particular. re6
Como ponto de chegada desta breve incursão pela obra de Richteq escolhemos
Reading de 1994 (fig. 103) . Nesta pintur4 Richter retrata uma jovem lendo uma
carta. A citação de Vermeer (frg. 102$.105) e a mais evidente e imediata leitura que
podemos fazer de Reading. Contudo, é iguaknente passivel de ser descortinada neste
1' O que na verdade nâo acúntece pois aqui Richter. apropriando-se de uma linguagem que
poderlamos facitmeilte catalogar como p€rteÍrcente à corrente do expressionismo abstmcto. opem o
qus podsríamos apelidar de "crítica feita a partir do centro". Isto é, ao inrê de querer acrescentar
algo de novo à corrente do exprcssionismo ústracto, o aÍtistâ lança um olhar criücr sobre o que dé
então tiúa sido feito rresm corÍente. mas fá-lo de urn modo dissimulado e que á pmtida @eria ser
entendido como üma tentâüla de participação actira e construtiva nessâ correnti.
l ei 
Faz--se aqui urna alusâo [í're aos re atlv-made *rectificadoí' ou "assistidos- de Duchmp.
1'o Na secçâo *Os fantasmas de hoje- ftlamos mais alargadamente súre esta seríe.
'nt STORIL Robeú, Gerhard Nchter, October 18, 1977,2000, The Museum of Modem art, Nerv
York
ls Uma acutilar[e reflexão acerca da difusâo das imagem de guerra e de sofrimerrro alheio é o que
nos propõem Susan SonÍag {Olhando o Sofrimento dos Outros,2üJ3. ed. Gótie, Li$oa)
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trabalho uma reflexão sobre a velocidade a que vivemos e consumimos imagens nos
nossos dias. 0 acto de ler implica, só por si, uma troa dose de calma e reflexão;
temos depois o facto de a personagem estar a ler uma carta que. para além de
efectuar o reenvio para a tradição, lembra-nos o quão raro e hoje em dia escrever e
ler uma carta. Dito destaforma e realçando estes pontos. a pintura quase que parece
roçar um sentimentalismo que foi desde sempre eütado pela visão crítica e analitica
de Richter. Ora esse suposto sentimentalismo é anulado pela qualidade fotográÍica
da obra, que mantéÍn a kieza de uma tulgar sn«pshot, evitando assim uma
abordagem da questão por um prisma que não e de todo o que interessa ao artista.
De um modo mais ou menos conclusivo, podemos reiterar o que alrás fomos
delineando e afirmar que o trabalho de Gerhard Richter se inscreve na história da
arte e, mais precisamente, na história da pinrura enquanto permanente
questionamento dessa mesma história, não se inçluindo portanto nesta ou naquela
corrente, mas lançando um olhar crítico por todas elas como forma de perpetuar uma
permanente inquietação: a de saber o que foi. é e pode ser a pintura em parÍisulaÍ e a
representação em geral.
O que podemos çoncluir da apresentação a estes dois artistas aqui realizada?
Sobretudo poderemos conllrmar a suspeita de que em ambos os casos. serão mais as
dúvidas levantadas do que propriamente as respostas propostâs- Mas não serão, com
certeza, apenas mqis umas dúvidas. Serão questões que mudaram em definitivo, cada
uÍna a seu trodo, a percepção que hoje temos do que é ou pode ser um artista elou
um pintor, do que é ou não é arte e quais os fins por ela servidos, se e que serve
alguns.
Em ambos os casos podemos assistir a uma critica à pintura enquatto disciplina, à
pintura encarada como o foi durante seculos. Se um sentiu necessidade de abandonar
de facto apriúica pictórica para assim, de fora" melhor a poder analisar Ê critisar, o
outro criou dentro do mrpo da pintura as condições necessáLrias para a exercitação da
sua análise critica. Como tem acontecido a todas as tomadas de posição mais
vanguardistas, o trabalho de ambos os artistas veio a ser assimilado pelas instituições
que foram alvo das críticas por eles levadas a cabo
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A cópia e o original, a aura do objecto artístico, o papel desempenhado pelo acaso
na construção de um discurso, a incorpora@o da noção de movimento numa
disciplina Á qual este seria à partida alheio, o trabalho da e na memóriq a relação
com outros e mais modemodactuais meios de produção e reprodução de imagens, a
tentativa de alcançar e assumir uma produção artistica liwe de estilo, são alguns dos
pontos de contacto entre as obras de Gerhard Richter e Marcel Duchamp que aqui
procurámos confrontar e colocar em evidência. Continuando ou não a pintar,
assistimos em ambos os casos, ao abandono da pintura tal como a coúeciamos até
cada um deles colocar em prática o seu questionamento da secular tradição.
Analiúmos aqui dois modos de construção crítica do discurso pictórico: Marcel
Duchamp, que olha de fbra (do plano) para dentro (do plano) e Gerhard Richteq que
lança o seu olhã de denúo (do plano) em todas as direcções.
3.5 - As histórias de Dana Schutz
" Interessa-se pelo presente?
Bam, inÍeressq-me ofutura mos vür buscar
muita coisq ao passado. Não sei eractsmenle
o que pensar acerca de hoje-re1
Dana Schutz é uma muito jovem pintora americana, cujo trabalho surgiu na cena
internacional, com grande pompa e circunstância, hà seis anos na exposição
Porlrarts, P.S.1/ MoMd Nova Iorque. O seu fertil imaginário, aliado a uma têcnica
impolut4 catapultaram esta pintora de 3l anos para os grandes palcos intemacionais
197 CATTELAN, N[anrizio,,líe, Frank and my studib. entrevista a Dana Schnu conduzida por
Maurizio CattelãL Flash Art. n' 2rl4
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das artes plásticas. Beneficiando, como a grande maioria dosjovens pintores que
emergiram em anos mais recentes, da onda de entusiasrro em torno da pintura
figurativa, o trabalho de Dana Schutz é, de algum modo, desenquadrado desta nossa
epoca de hiper-visibilidade da imagem tecnológica, onde a imagem vinculada pelos
media impõem a sua voz sobre os demais meios de produçâo e reprodução de
imagens. Evidentemente, esta é uma observação que poderia ser aplicada a qualquer
outro pintor cuja prática incida maioritariamente na chamada pintura-pintura, Mas o
caso de Dana Schutz e especial. Vejamos, então porquê.
Dana Shutz não parte de imagens pré-existentes para a composição das suas
pinturas. Logo aqui, poderíamos catalogar o trabalho desta artista como
absolutamente iaterior, no sentido em que Schutz não necessitaria de olhar para fora
a fim de encontÍar &s suas fontes. uma vez que estas não se encontram no eÉerior.
Mas o seu processo de trabalho não é assim tão linear. pois ainda que a esmagadora
maioria dos elementos que povoan o seu imaginário provenha da imaginação da
artist4 podemos encontraÍ - ainda que não de forma sistemática mas sim pontual-
referências dilectas ou pontos de contacto com o mundo exterior, actual e visível.
Contudo, sempre que surgem tais referências, elâs são adulteradas de tal forma -
tanto iconográfica como iconologicamenle -, que o referente original se vê num
outro mundo que não o seu: precisamente, o mundo interior de Dana Schtuz.
Olhemos, então, para dois exemplos concretos: Í'rank as a Proboscis Monkey, de
2002 (fig. 106) eMen's Retreaí. de 2005 (fig. 1ü7).
Na primeira obrq Schutz introduz um personagem por si criado, Frs*. Este
homem de longos cúelos é o ultimo sobrevivente de uma especie que deixou de
existir. A artista criou uma série de situações em que o seu personagem se âpresenta
levando a vida no seu habitat, executando íarefas do dia a dia como se nem sequer
soubesse da nossa presençq ou simplesmente estando naquele sitio desolado e
inóspito. Por exemplo Àeclining Nude deZQAZ (fig. 108), onde Frank apareçe
deitado numa praiaies, qual sobrevivente Íitando o observador e recordando um
1* Mais à frente vollarernos a olhar para esta pirúura. pois o seu úhrlo Reclining Nude, Íenrete o
observador para um género com longr tradiçâo na história da pintura ocidental.
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passado do qual também nós fazíamos parte. Estas são. entãq pinturas
absolutamente interiores, pois nem o assunto, nem a @mposição, nem o modo como
essa composição é abordada plasticamente (de novo, amatéiasensível da pintura)
reflectem uma imagem pre-existente. Tudo nasce da imaginação da arrista,
reflectindo apenas o que no seu interior se passa. Evidentemenle, podernos arriscar
descortinar comentários aos nossos dias atraves destas imagens - aparentemente _
interiores, mas tal exercício poderia apresentar-se como demasiado forçado.
Na segunda pintura (Ivíen's ReÍreat), Dana schutz dernonstra uma atitude mais
virada para o exterioq para uma crítica social e poritica ao retrataÍ Bill Gates e
outros executivos de topo caminhando por uma floresta desçoúecida e de ar
ameaçador. Ainda assim, fazendo uma referência directa a personagens da maior
relevância no real, no mundo exterior e visível. esta pintura (bem como outras que
lhe seguem o rasto) revela-se incapazde rnanifestar uma natureza exclusivamente
exterior. E este facto prende-sq acima de tudo, com a posição de desmque que a
materialidade da pintura de schutz assume em todas as suas obras e que vai para
além dos titulos, das referências e todos os demais erementos conceptuais que se
possam imputar à pintura desta artista.
vimos, então, como a nat.úe?'a. da pintura de Dana schutz, mesmo nos casos em
que se vira manifestamente paÍa o e.rterior, é essencialmente interior. olhemos agora
para a sua relação com a tradição da pintura. Falámos atrás da obra Reclining Nude
de 2002, onde a artista apresenta o personagem Frank literalmente reclinado numa
praia quq imaginamos, fique situada no seu desorado mundo de ninguem e do qual
ele é o único habitante. A figura em si, poderia ser apenas mais um dos seus retraÍos
de personagens ficticias, mas o título que a artista lhe emprestou remete,
incontornavelmente, o observador para a tradição da pintura e dentro desta para um
género especiÍico: o nu. contudo, mesmo numa situação na qual nada de anormal
parece insinuar-se, verificamos com estraúeza que se trata de um nu masculino g
como se tal não bastassq a pele do homem retratado apresenta um estridente tom
rosado, que o afasta ainda mais dos tradicionais nus que o titulo parecia querer
recuperaÍ.
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À pintura de Dana Schutz inscreve-se, portanto, numa situação de permanente
impureza no que à sua natureza diz respeito: §e por um lado podemos afirmar que ela
q essencialÍnente, interior - mndição que, de facto, se verifiça -, não podemos
contudo estender esta catalogação à totalidade da sua obra, pois pontualmente
surgem referências ao nosso mundo visível
3,5 - A composição interior em Neo Rauch
" Creio que posso ver a pintura como
a continuação do soúo, noutro medium"ls
A tiase de Neo Rauch acima citada pode servir como um bom ponto de partida
para este texto. Surgindo com grande destaque para a cena internacional aquando da
sua participação na Bienal de Veneza de 2001 (com curadoria de Harald Szeemann,
son o titulo gerat de Platafonna da Htrmattiflat{e). este pintor alemão ocupa uÍna
posição cimeira na discussão acerca do - mais um - mais recente boom da pintura
figurativa no universo das artes plásticas contemporâneas. Um dos mais destacados
elementos da apelidada Escola de Leipzig, Rauch foi aluno de, entre outros, Amo
Rink e Bernhard Heisig.
O disçurso mais çomummente aplicado à discussão sobre a sua obra prende-se
com questões de ordem politica, abordagem essa já muita vezes colocada em
descrédito pelo próprio artista. Ainda assim, parece-nos de alguma relevància
recuperar para o nosso teldo o fito geral dessâs tendências criticas- Essas
observações pretendem iigar o imaginário patente no trabalho de Neo Rauch ils
imagens da utopia falhada do socialismo. Ainda que essa cotrexão se apresente plena
try 
GINGERÀS, Aison NL !íeo Rauch: A peristatüc rthrution S),s'ren in The Ri+'er oíTine,
e Íe!ístâ a Neo Rauch çcnduzida por Alison M. Gingeras' Flash Aú, n" 227
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de sentido - sendo talvez até demasiado evidente para poder ser ignorada ou posta
em causa - pareÇem-nos algo redutoras as leituras que tomâm essas ligações como
único campo de acção conceptual e prática do artista.
No que à problemática aqui discutida diz directamente respeito, parec€-nos
apropriado começar por apontaÍ para o título deste texto: Á composiSo inÍefia. em
Neo Rcuch. Ora, 'composição interÍor" pode, à primeira üsta, parecer uma expressão
a§o desajustada ou redundante. A composiçâo g sempre, interior, quanto mais não
sejq ao plano do quadro. Contudo, pretendemos aqui ir um pouco mais longe.
Assin\ o que entendemos por'composição interior' é, de uma forma muito directa e
no caso especiÍico do trúalho de Neo Rauch o modo como o artista dispõe
elementos exteriores de um modo interior. Isto é: os elementos mais comummente
utilizados pelo artista - imagens de arquitectura" personagens de proveniências
várias, plantas estranhas, monstros, etc - remetem-nos para uma multiplicidade de
referentes, muitas vezes, sem ligação evidente entre si.
Existe, contudo, uma característica a uni-los: o facto de todos eles provirem do
exterior. Esta primeira constatação poderia levar-nos a julgar que o trabalho de Neo
Rauch seria, maioritariame nte, conectado çom o exterior, uma espécie de imagem
reflexiva do universo visível.
Mas, contudo. tal não acontece pois o modo como esses diversos elementos se
encontram dispostos na tela ou no papel - a composição g consequentemente, os
seus vários componentes, entre eles sobressaindo a escala - é absolutamente interior,
ou sej4 não é passível de ser visto no real. A acrescentar a este facto, acres§€ a
questão da cor que, em Neo Rauctr" serve os princípios interiores da matéria sensível
da pintura em detrimento do que atrás designámos por reflexão do real.
Podemos, então, dizer que os elementos utilizados pelo artista são passíveis de
serem encontrados no mundo visivel - com excepção dos monstros e de algumas
plantâs estranhas - mas com outras escalas, de outra cor e não necessaÍiamente em
çonfronto no mesmo espaço Íisiço. Esta constatação faz oom que possamos dizer que
a pintura de Neo Rauch é construída com recurso a elementos exteriores, mas
orquestrada por uma composição interior.
l8l
Outro ponto que nos surge como portador de alguma relevância, prende-se com o
tàçto de existir no trabalho de Neo Rauch uma paradoxal conotação cinematográfica.
Dizemos'paradoxal', pois a pintura deste artista não é nem pretende ser mais do que
isso: pintura. De que modo, então. podemos afirmar a existência dessa relação com o
cinema? Bom, talvez não seja despiciendo relativizar aqui a suspeita deste ponto de
coÍtactor se não estritamente com o cinema- no mínimo haverá na pintura de Neo
Rauch uma relação com a imagem em movimento. Â começar pelas personagens que
se vão repetindo ao longo das suas séries. E como se de uma novela ou mesmo,
porque não" de uma série de televisão se tratasse. Se tal aconteccsse, esta seria com
ceÍlezauma serie de culto2m. Depois, o facto de num mesmo plano pictórico
aparecerem em confronto diversos planos de acção. Ora, este encadeamento
proporciona no espectador todo um envolvimento visual que sugere movimento,
exactamente o genero de movimento proporcionado pela televisão ou pelo cinema.
Existe, contudo, nesta associação um pormenor que faz gorar (ou talvez apenas as
coloque num outro plano de teiturq precisamente por se tratar de pintura e não de
televisão, video ou cinema) estas expectativas: o facto destas pinturas colocarem o
espectador em permfiiente estado de ansiedade devido à teimosa omissão de um
guião ou de algo concreto - uma história uma narratir,a linear - a que este se possa
âncorar
Talvez seja precisamente este facto - que permite ao espectador o vislumbre de
outros horizontes (a promessa da imagem em movimento) e simultaneamente o
coloca de novo com os pés mrma galeria de arte ou num museu - que gaÍante a
impoluta ac,rualidade e originalidade desta pintura.
2'r No teío entitrtlado !,ieo Rauch: en los limites áe la realidad" ref ista Arte y Partc n" 58, Ángel
Mateo Charris faz dirersas referênci6s 2 uma dgs rnais aclanadas dries tele?isivas de cúlto" The
Twilight Zone
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3.6 - A particular revisão de Glenn Brown
surgido na vaga que revelou os chamados yBÁ * young British Ártistsnos anos
noventâ do seculo passado, Glenn Bros,n tem vindo a confirmar a sua singularidade
enquanto artista que vive para lá do estrelato que a aparição deste grupo suscitou
junto do apelidado "mundo da arte". Detentor - como, de resto, a totalidade dos
artistas presentes nesta breve selecção - de um virtuosismo evidente e, diríamos atg
proeminente2,r, Brown tem-se destacado por produir pinturas e também escurturas
que desafiam as fronteiras entre cópia e original e questionam a distância que separa
a referência histórica do mero pastiche ou o bom gosto do absoluto Êllsc&.
Num texto sobre Glenn Brown publicado na revista psrket no Tl2ox,Jennifer
Higgie diz que "(.--) ele (Glenn Brown) trata as pinturas de outros como ready-mades
(".)". E$a aÍirmação - que, de resto, pode ser apricada a muitos outros aúistas que de
algum modo utilizam a chamaÁa Ápropriation Árt - é muito pertinente e passiver de
úrir o campo de discussâo exprorado atrás, quando falámos das diferenças e
semelhanças entre Marcel Duchamp e Gerhard Richter2ol.
No trabalho de Glenn Brown podemos distinguir dois campos de influência
maioritáriog ainda que. quando vista em conjunto, a sua obra se revele detentora de
uma paradoxal coerência conceptual. Esses dois campos ou fontes as quais o artista
vai buscar os elementos que povoam o seu imaginário são a história da pintura (fig.
r09-1r0) e a ficção cientifica (fig. rrl-l12) . De um modo muiro directq podemos
afirmar que, no final, rudo se une porque tudo e pintura, tudo é tratado _
materialmente - do mesmo modo. Mas o processo e os resultados obtidos por Brown
não sãq de modo algurr, tão lineares.
!Ôr Fazemos aqui uma referência irónica ao lbcto de Browr: reatizar versões de pirtúas
oçressioaistas - onde o empasto é condiçâo primorúal - recorrendo a um eno;ne yttuosismo que
lhe pennite criar urna total íusâo optica. pois as sras ,.rrôo ,âo, na realidade. comptetamurte
nlanas.
][ grCCpa"f"nnrter, He pamts paint,paÍketl- 75. p. 106."' segunda Pafl§, capinrlo 3. Denn'o e.fotn do pronoi Marcer Duchamp e Gerhard RichÍer, p"L32.
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As suas pinturas mais amplamente divulgadas partem de referênçias, mais ou
menos direçtas, a pintores provenientes tanto de um passado mais distante como da
história recente e ate da história que ainda está por fazer. Podemos referir, por
§xemplo, Jean-Honore Fragonard, Georg Baselitz, Frank Auerbach Rembrandt e
Ckis Foss (ilustrador de hcção cientíÍica)z04. Utilizando a totalidade ou apenas
partes de determinada obra destes artista§, Brown empreende uma operação de
adição elou subtracção de materia pictorica, conferindolhes assim um estafuto de
novidade, de frescura. As referências estâo lá para quem delas quiser fazer uso a Íim
de efectivar uma leitura mais aproximada à intenção do artist4 mas sempre sob
disfarce. Essas referências cruzam-se * sobretudo na situação expositivq onde por
vezes se instala um caos, pelo menos apalente. A esta supostamente controlada
situação caótica. acresce o facto de o artista emprestar útu1os de músicas
pertenÇeütes a universos musicais que povoam o seu imaginário e que, na maioria
das vezes. em nada se aproximam à imagem pintada. A titulo de exemplo podemos
referir a obra I lost my hearÍ to a storship trooper de 1996 (fig. 113). Nesta pintura o
artista representâ urna figura que, sem deixar grande margem para dúvidas, remete o
observador para Rembrandt. Ainda que a referência não seja efectivamente directa -
a personagem retratada, na realidade, apenas se assemelha a um auto-retrato de
Rembrandt -, a memória visual de um observador minimamente informado é de
imediato remetida para o pintor holandês. Até aqui, descoúecendo o título da obra
em questão, o observador podÊ apena§ intuir que Brown e um pintor que recoúece e
ostenta a rica liúagem da qual faz parte. Contudo, uma vez atentando no título, a
surpresa instala-se na até então relativaÍnente fácil interpretação que um qualquer
obsenador poderia fazer desta pintura.
Ora, e precisamente este tipo de descontextualiza@o que Glenn Brown opera
frequentemente na sua obra, fazendo através dela com que o ob§ervador empreenda
sucessivas viagens ilo tempo e na sua memória visual e cultural.
Olhemos agora para uma outra obra do artista ingÍês, a fim de abordarmos outra
das características mais estimulantes da sua pintura: The Morquess of Breadalbane,
2u EIGGIE, Je nnifer, He paiús peint, P'àÍket Íf 15, p- 106
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de 2000 (Íig, rla). Esta pintura insere-se numa série de s€te, rearizadasa partk de
reproduções de uma obra de Frank Auerba ch: Head of J.r'.tv{. de 1973 (Iig. l rs).
ora, é coúecida a natureza da matéria pictórica de Frank Auberch, o seu impasro. A
operação levada a cabo por Glenn Brown nesta sua leitura da obra de Auerbach é -
se except,ffmos as já referidas alterações de cor e forma - em larga medida
identificável com o original. contudo, num olhar mais cuidado, podemos verificar
que a pintura de Glenn BrouTr é perfeitamente destituida de te.xtur4 ficando a ilusão
desta a cargo do seu extraordinário ürtuosismo. o pintor 
"onsegue 
criar a ilusão das
sucessivas e altamente texturadas camadas de tinta empregues por Auerbach, através
da aplicação de efeitos de brilho, luz e sombra.
o carácter serial desta apropriação de Auerbach remete-nos para uma oúra linha
de abordagem que nos parece pertinente para a interpretação da obra de Grenn
Brown. Esta é-nos sugerida pero facto das figuras pero artista revisitadas se
apre§entarem como que destituidas da coloração do original e ate mesmo da forma _
frequentemente Brown apresenta as suas figuras como sofrendo a acção do efeito do
progÍama de tratamento de imagem photoshop chamado Stim (fig. 116\
Este facto faz-nos pensar acerca da qualidade da impressão nas infinitas
reproduções de obras de aúe que circulam massivamente pelas mais diversificadas
vias: dos mais tradicionais postais de museu, aos catárogos de arte ou imagens
disponibilizadas pela Intemet. Muitas das vezes. passamos anos coÍn a ideia de que
coúecemos e admiramos determinada obr4 que jurg€lmos ser verde2oi quando, na
realidade, essa obra e aail. Através da manipulação dos atributos originais das obras
das quais o aÍista se apropria para rearizar a sua própria obr4 Brown fala-nos acerca
do poder perverso que a produção, circulação e fruiçâo de reproduções de obras de
arte pode asstrmir.
No que directamente conceme à relação desenvolvida pela obra de Grenn Brown
com a dialectica interior / exterior. podemos afirmar que e$a é identiÍicável em
diversas frentes. Glenn Brown insere-se no interior de uma lhhagem de pintores que
dá continuidade à prática da chamada pintura-pinÍura. euanto às fontes utilizadas
a5 Dizernos *verde" a tíhrlo de exemplo e recorrsrdo a uma possibilidadg obüamente, exagerada
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pelo artista, podemos identificar uma relevante an§oragem no interior da história da
própria pintura e, simultaneamentq o resur§o a elementos provenientes doutros
universos - a música, a ficção cientifica - ou seja, exteriores ao universo da pintura.
podemos, então, deteçtar a existência de uma atureza híbrida. No que respeita ao
tratamento da matéria setrsível da pintur4 e chegado 0 momento de efecfuar uma
leitura mais conclusiva quanto ànatwezainterior ou exterior da obra de Glenn
Brornn: se por uüt lado o seu imaginario provem do exterior - de imagens pré-
existentes com proveniências diversas - por outro veriilcamos que a tradução levada
a acabo pelo artista é maioritariamente interior, isto e, ancora-se maioritariaÍnente na
criação em detrimento da imitação.
À titulo conclusivo. vemo-nos, mais uma vez. na contingência de verificar a
tatufezahibrida da obra de Glenn Brown relativamente à dialéctica interior /
exterior. Ainda que os elementos por sí só, bem como a composição sejam
erteriores, o tratamento da materia sensivel da pintura é manifestarnente interior.
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TERCEIRAPÂR.TE
capítulo 4 - othar para dentro / otrhar para fora: uma experiência pessoar
'{...) mmo ligar as «singularidades)> num <<plano de consistência»
que preserve aquilo que âs torna singulares. (...),,
John Rachman, As ligações cle Deleuze2')6
o corpo de trabalho que constitui a investigação prÍúicadesta tese é composto por
pintura deseúo. Antes de entrarmos na discussão do trabalho produzido
especificamente para este fim, julgamos ser de alguma conveniência começar por
fazer uma breve introdução ao que tem sido a nossa prática artística mais recente.
Trúalbamos habitualmente por séries, recorrendo a uma necessária adaptação de
tecnic4 suporte, dimensão (e ate de "estilo"). sendo essas séries produzidas em
simultâneo, não existe qualquer ancoragem cronológica no que poderia ser
designado por'período' ou 'fase'. Dentro das várias séries, uma cisão fundamental
há a reter: é ela a fenda que se abre entre as 'pinturas exteriores, e as .pinturas
interiores'. Podemos dizer que as 'pinturas exteriores' partem de imagens
preexistentes, poroposiçâo as 'pinturas interiores' que se filiam na construção de um
discurso poético, não tàzendo portanto uso de quarquer referente do mundo visivel.
Assirq nas 'pinturas exteriores' exploramos uma teia de interesses e preocupações,
algumas inerentes ao proprio fazer dapintura. outras com genealogia numa muito
particular observação do mundo.
Ao olharmos as pinturas da ' série dos fiailunenlos ' (Goya e Manet) ou a, série
dos retratos do G8', seríamos porventura tentados a dizer que o nosso campo de
investigação se situa nas relações entre a historia da pintura e a história
'1,hecauart, John,As rigações tre Dereuze.ed. Ternas e debates. Lisboa Ztfr2.p..63
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conternporânea ou na exibição de imagens de guerra - o que, por um lado, não deixa
de ser verdade. lVÍas, depois de uma observação aturada, essa primeira tentação logo
se desvanece, pwalal bastando ateotarmos no diferente tratamento pictórico por nôs
dado a cada uma das obras. Essas diferentes aproximações colocam o ceme desta
investigação na pintura ela mesma, no pensamento sobre o que a pintura pode fazer e
dizer enquanto pintura. Ou sej4 existe no nosso trabalho uma permanente ten§ão
entre a-s questões levantadas pelo assunto representado e pelo modo como e§se
assunto é representado.
A citação de obras de arte de um passado mais ou menos recente é um dos
mecanismos por nós mais recorrentemente utilizados, merecendo por isso um
especial destaque. A semelhança do universo, tambem o mundo da cultura criativa se
traasformou num múltiplo fragmentário. onde vários modelos se confrontam e
competem entre si, provocaltdo o aparecimento de uma geometria não-euclidiana do
conhecimento. Isto apesar das ciências culturais continuarem alançar sobre a cultura
uma visão euclidiana. Em Á ldade Neobat'raca2ot, Omar Calabrese fala-nos da
distorção do espaço da representação, pois este paÍece hoje estar sob influência de
forças que com ele lidam como se de um espaço elástico se tratas§e. A citação de
outras obras de aíe dentro de uma nova obra pode ser entendida como um dos
mesanismos dessa distorção.
Ainda que a citação não seja uma caracteristica exclu§iva dos nossos tempos, pois
dela podemos encontrar exemplos em toda a história da arte, o pôs-modernismo
aearretou sem dúvida um acresçimo na presença deste dispositivo de criação.
O que nos interessa naprátticada citação é a possibilidade de poder efectuar uma
reescrita da história - particularmente da história da arle, mas não só. Como muito
bem nota o autor supracitado:
'0' C.ALABRESE. Omar. -J lclade Nertban'oca ed. Edições 70. Lisboa 1999, p. 185
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"(. . . ) tra muitos modos de a nós fazer voltar o passado: o histórico que reconshói, o
cúico que interpreta- o dilurgador que exalica, e todas as coisas ao mesmo tempo. Mas o
artista faz rnais alguma coisa: <<renova» o passado (. . . ).r*.
E de que modo se dá esta «renovaçâo»? corocando os conteúdos do passado em
confronto directo com os da actuaridade2,e. efectuamos assim um..deslocamento,,.
Deslocamento em duas direcções: do passado paÍa o presente e vice-versa. Ao
acontecer' este deslocamento duprica (dobra) o espaço darepresantação. ora, esta
operação de desdobramento do espaço da representação pode ser entendida como a
reiteração de um dos pressupostos barrocos; precisamente, a dobra Leibniziana.
Ainda que, num dado movimento de citação não exista qualquer referência a um
autorou a uma obra barroc4 esta estará sempre presente. quanto mais não seja por
l'ia da operação de desdobramento do espaço da representação. o presente passa
assim a definir-se como o eixo temporal á volta do qual tudo gira.
Podemos ter acesso a tudo - no mínimo têmos ac,esso a todas as imagens. Apenas
o agora é diferente de toda a história" pois é o que está ainda a aÇontec€r.
É por reacção a este tempo de hiper-visibilidade da imagem que a nossa
investigação opera uma ancoragem em momentos decisivos da história (como atriâs
se disse, sobretudo da história da arte, mas não só), no intuito de abanar amemória
que parece atdar á deriva com tantâs e tão dispares fontes de informação. Esta
ancoragem na tradição não indicia, contudo, que teúamos parado nostalgicamente
no passado, pois como já atrás explicitámos, a proficuidade da citação da história so
tem lugar quando é con&ontada com a actualidade.
E no cruzamento das obras que partem destas diversas fontes (e nas infinitas
possibilidades de montagem por eras oferecidas) que entram em acção as ideias de
corpo sen órgãos, de rizoma e de rnonÍage2lo.
2m cAtrÁBR.EsE. cir p. 193.ru t'ta introdugo falamos de v'ririos conceitos que se prendem com esta questão. nom@damsfte emWalter Benjamin e Aby Warburg.
""' Eslas noções sâo discuúdas na introduçâo.
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As 'pinturas interiores' são obras em permanente construção, pinturas sem
pÍogram4 sem modelo. Ocupam uma posição significativa e de destaque em todo o
corp«r detrabalho por nós desetrvolvido ate à data. Serão talveza única secção de
obras que possui autonomia suficiente paÍa se apresentr em confronto directo com
todo o restante corpo de trabatho. Um dos mais relevantes traços distintivos com que
se apresentam serâ porventura, o facto de não provirem de imagens preexistentes, de
não possuírem um referente directo no real.
Ainda quq por vezes, surjam elementos isolados cuia proveniência radica no real
(auto-retratos" outros personagens, edificios resgatados à história da arquitectura,
etc), a sua articulação com os restante§ elementos dispostos na composição faz com
que estas pinturas aliúem sempre por uma "geometria não-euclidiana". Ou seja, a
imagem que nos propõem não é passivel de um reflexo no mundo visivel. Provêm da
imaginaçâo, do espoço interiar - para utilizar o título de um livro de José Gil são
Çonstruções, de terr4 de carne. de aço. de vegetais. Mas a terra apre§§rta-se por
vezes cinzenta e o aço, poÍ Sua vez, viçoso como o caule de uma qualquer planta
desconhecid4 ou melhoq não facilmente identifiúvel. Noutros Çasos, a mesma terra
assume tonalidades carnais (de carne-vitw), de feridas. com intumescências como se
por uma luta aguerrida tivesse passado. Estão repletas de buracos ou escavações das
quais escorrem {brotam?) líquidos que seriam imediatarnente identificados com
sângge, nâo fora atonalidade esverdeada eviscosa com que, na maioria das vezes, se
apre§entam.
Falou-se de carng de sangue, de açq de seres vegetais desconhecidos, de
construções. As composições constituídas por todos os elemento§ acima descritos
são, então, passiveis de serem inscritas num universo desconhecido, ou melhor, não
iderÍificável à primeira vista. Contudo, Ílum segundo olhar talvez seja possível
descortinar mais alguma coisa: "é um prédio", "é uma planta'. Mas rapidamenle o
tetreno conquistado à indecisão sobre o que aquilo possa ou tlão ser, §e revela
também ele rnovediço, fazendo cair por terra as descodificações alcançadas até
então. Ao obsero*ar estas pinturas, o olho elbctua um movimento que em tudo se
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assemelha a uma objectiva fotográfica, ora foca ora desfoca o campo de visão, num
perpétuo movimento de recoúecimentolsobressalto.
Gostaríamos de deixar uma nota para dois trabalhos que, ainda que não fazendo
paÍte do conjunto de obras realizadas para a tesg se revestem de uma relevância que
nos parece merecedora de alguma atenção. São eles uma pintura de parede e um
vídeo. Foram ambos mostrados numa exposição que teve lugar na Galeria Pedro
Oliveira @orto) em Abril de 2007. A pintura de parede pretende ler a obra de arte
simultaneamente enquanto portadora de valor simbólico e valor comercial. A
tradução da imagem fotográfica para a pintura mural - um dos mais arcaicos
suportes da imagem pintada -. evidencia a inscrição deste trabalho num intervalo
temporal que gravita algures entre a reiteração da longa tradição e o questionamento
deste nosso tempo de grande visibilidade da imagenr funcionando a tinta dourada
em dois registos: remetendo-nos por um lado par:a a "idade de ouro" da pintur4 e por
oúro relacionando-se directamente com o va.lor comercial que qualquer obra de arte
comporta. A ironia desta intervenção reside no facto desta ser a única obra em
exposição que não pode ser objecto de troca comercial.
O video (construido à maneira arcaica do cinema de animação e para o qual
produzimos cerca de quinhentos desenhos) e um auto-retrato em plano fixo.
Realizamos o mesmo movimento (.vestir e despir uma T-shirt) obsessivamente. Ao
atentarmos nas diferentes estâmpas das T-shirts, repÍlramos que se trataÍn daqueles
sotnenirs que se podem comprar em qualquer loja de museu. Surgem representadas
obras de Manet, de Caravaggio, de Goya, etç. Uma primeira leitura revela uma
chamada de atenção (não necessariamente crítica ou castradora) para a
dessacralização da obra de arte e do próprio museu que essas peças representam.
Confudo, um olhar mais aprofundado revela-nos uma meúfora do nosso corpo de
trabalho e do assunto desta tese: as diferentes T-shirts são o exteriot as referências
ao mundo visível (neste caso, a história da arte), e o corpo nu será o interior, a carne.
A semelhança do que acontece com as pinturas apresentadas no âmbito desta tese,
alternamos eníre umâs e oufras, constituindo a sua junção o corpo de trúalho no seu
todo.
l9l
Por Íirn, uma nota para o critério de montagem desta exposição. Como já atrás se
disse, pretende-se que estaopere enquanto processo de significação. convocando e
confrontaxdo realidades dispersas, tanto a nivel simboliço quanto material, numa
tentativa de adopção (e tradução) de uma ideia de monlagem, originalmente
explorada por S. M. Eisenstein2ll.
21r Na introduçâo, falarnos mais demoradamente sobre a ideia & montage em Eisenstein e da sua
ligaSo com a nossa produçâo prática
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CONCLUSÂO
"(...) Dionísio fala a lingua de Apolo,
mas Apolo acaba por falar a língua de Dionisio;
e dessa maneira se conseguiu atingir o fim último
da tragédia e da arte (--.)""
Friedrich Nietzsche, A Origem da Tragédia
Como na introdução se disse. a dialéctica interior/ exterior surgftr, enguanto
assunto a ser exploradg na nossa produção prática: ao nos depararmos com a
necessidade de "amrmar" o nosso corpo de trúalho. detectárnos a presença
constante de uma cisão mais üsível que todas as outras: o ponto de partida para a
realiza4ão do nosso trabalho pictorico, sendo que porum lado fazemos obras que
partem de imagens preexistentes e outras que não. Assinq decidimos apelidar as
primeiras de pinturas exteriores e as outras de interiores. Convém notar que est&
chamemos-lhe, classificação zurgiu muito antes da elaboração do presente texto.
Quando nos depará,rnos com a contingência de elaborar um estudo aprofundado
no campo das artes visuais não tivemos muitas dúvidas: seria a oportunidade ideal
para explorar questões que se prendiam com a divisão interior lexterior. Essas
questões seriam: será esta divisão (ainda que sofrendo os necessários ajustes)
apli«ivel à obra de outros artistas? E o que dizer da sua presença noutras épocas?
Imediatamente nos surgiram respostas que apontavam num sentido afirmativo, isto é,
sim esta cisão é facilmente detectável na obra de outros artistas e sirn, podemos
detectála em épocas distintas. Foi este o ponto de partida para a elaboração do
presente esfudo. A escolha das diferentes épocas foi aquela que, aos nossos olhos,
nos pareceu mais evidente: por um lado, a nossa presente época é aquela que melhor
conhecemos e que um interesse mais directo nos impele a decifrar. Já a escolha sobre
21? NIETzscEE,cil p. r56
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a outra época nos parece mais subjectiva, ou melhor. a decisão poderia ter recaído
sobre, por exemplo, o Barroço e não sobre o Renascimento. Ainda assim, a época
Renascentista perec€u-nos aquela na qual a dialéctica interior / exterior mais
declaradamente se manifestou. Passamos a enunciar o porquê dessa opinião. Vinda
da chamada "época das trevas", a arte e os artistas encontraÍam-se envoltos numa
nova vísão do mundo e, consequentemente, da arte, visão essa que thes lançou uma
nova luz sobre o que até se encontrava de algum modo envolto no breu. A concepção
científica da arte é, sob o nosso ponto de vista. uma manifestação do exterior. ,A,ssinr,
a época Renascentista, sendo de transição, é uma proficua situação de confronto
entre interior (as ideias vigentes na idade média e ainda em voga na transição para o
Renascimento) e exterior (.a ciênçia- a perspectiva, o homem e não já Deus como o
centro do mundo).
Contudo, como fomos veriticando durante o teúo, a dialectica interior / exterior
nunca se manifesta a pÍeto e branco. Isto é, ainda que o preto e o branco sejam os
tons dominantes, existe uma extensa gama de cinzentos que vem deitar por terra a
ideia de que a interioridade ou e.xlerioridade de determinada obra, artista ou época se
manifesta isoladamente. Curiosamente (e esta constalaçào terá sido, porventura. um
dos mais relevantes aspectos da nossa inrcstigação), a leitura que fazemos do nosso
corpo de trabalho sofreu alguns ajustes depois da elaboração deste estudo, sendo que
a anterior classificação 'pintura interior' ou 'pintura exterior' não e já lida com o
"grau de pureza" que antes lhes votávarnos. Não dizemos, de modo algunr, que esta
cisão já nào faz sentido para nós. mas antes que agora ficámos imbuidos de uma
capacidade de "detecção de impurezas" mais acutilante. Ou seja, continuamos a
classificar determinada obra como interior ou exterior, mas imediatamente lhe
detectamos a presença ou o rasto do lado que se opõe a esta mesma natureza na
mesma obra.
De um modo geral, podemos afirmar que ainda que tudo indicie a direcção
(interior ou exterior) de determinada manifestação, será sempre possível deteçtar a
presença de contaminações provenientes da direcção inversa. Julgamos que o único
modo de descortinarmos qualquer especie de orientação dominante é classificar a
t94
nzt,.xerÀ do objecto em análise segundo sucessivos graus. Exemplo disso são os
textos que se incluem na investigação sobre as relações da palawa com a pintura: um
texlo é sempre exterior num primeiro grau (ao espirito do artista e ao plano da
pintura). contudo. se esse texto for, por exemplo, religioso (descrevendo um
acontecimento que encontra uma manifestação oa flé e não no mundo visível) ele será
interior num segundo grau. como crassificaríamos, então, a natureza da inÍIuência
que determinado telto religioso exerceu sobre de.terminado artista? Seria exterior
(pois a sua génese encontra-se fora do espirito do artista) mas com grande presença
do interior (pois a tradução da esçrita em imagem tem lugar apenas e só no interior
do artista).
Tentemos seguir o movimento efectuado nesta situação específica: o texto
(exterior) descreve uma cena. Mas essa cena nunca foi vista pelo artista, pois ela não
tem manifestação no mundo visível. o artista terá. então, de formar uma imagem no
seu interior (ainda que seguindo as instruções de algo exterior).
Entre "os textos fundadores" e "o início de uma critica de arte?,, falámos das
intrincadas relações que a palavra (escrita e farada) desenvolveu com a pintura da
epoca Renascentista. Yimos como o texto. independentemente da forma pela qual é
assimilado pelo artist4 tbi ou não determinante para que a sua respectiva produção
pictórica tomasse este ou aquele rumo. Desde a redescoberta dos textos da
Antiguidade clássica, passando peros grandes Humanistas deste periodo, pelos
oradores e pelo ressurgimento da ekphrasis, chegando quer aos tratados de pintura (e
não só), quer aos texlos e acções que Çomeçaram a desenhar o que liria a ser a
história da aÍtg constatámos como a célebre frase de Hóracio uí pictura poesis
ganhou durante o período RenascenÍista um sentido inverso, submetendo de algum
modo a pintura à escrita. Esta, chamemos-lhe assim, submissâo contribuiu em larga
medida para que a natureza da pintura Renascentista se inclinasse para o exterioq
isto g para o que vem de fora (aqui, "fora" relativamente ao espirito do artista e ao
plano pictórico).
No texto "A estetica da inquietaçâo", deparámo-nos com um moümento em
sentido inverso, ou sejq caminhando para uma produção pictórica mais virada para o
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nos resumir as ilações que daí tirámos: "os artistas deveriam conhecer a geometri4
pois assim podiam tornar literal o §entido espiritual". Ora. através desta afirmação
podemos concluir que, mais uma vez, o que daqui ressalta é a "naÍvreza impura" que
esta relação produziu. Por um lado temos a inclusão no seio da pintura de um
mecanisülq científico (exterior) que possibilitava uma mais correcta representação
do mundo exterior. Por outÍo, temos a constatação de que esse mesmo mecanismo
pode ser utilizado para "tornar literal o sentido espirituaf''
Dos textos que incidem sobre Fra Angelico, Boticelli e Leonardo, os três artistas
do Renassimento que decidimos estudar mais pormenorizadamente, podemos
destaçar essencialmente as dit'erentes interpretações ou diversos ponto§ de vista sob
oS quais estes artistas abordaram a dialectica interior exterior. Essa diversas
interpretações manife§tam-se, por exemplo, no duplo sentido que muitos dos
elernentos incluidos por Fra Angelico nas sua§ pinturas adquiriam. na leitura do
interior e do exterior como interior e exterior do corpo em Boticelli e nos peníimenti
de Leonardo como interiores à apresentação da obra final'
Ao passarmos para o estudo da dialéctica interior / exterior na no§sa época
podemos por um iado verificar como muitas das questões, na sua essência, se
mantém e por outro observar como os dispositivos de reprodução de imagens
alteraram de modo signifrcativo um ent€ndimerÍo do que pode ser, hoje, a dialectica
interior / exterior. Equiparamos a máquina fotográÍica à descoberÍa da perspectiva
enquanto meios de uma captação mais exacta do mundo exterior. Vemos como, no
contexto da actual pintura figurativa, é praticamente impossível escapar à intru§ão do
medio fotográfico na produção pictórica. pois mesmo nos pintores que dele não
fazem uma utilização directa, este acaba por se manifestar de otrtro modo (no limitq
pela sua negação).
Vimos também çomo "o peso da tradição" pode inclinar a produção pictórica para
as duas vertentes da dialéctica interior / exterior. Tomamos o exempio da serie
October 15, t977, de Gerhard Richter e comparamo-lo com o trabalho de Franz
Ackerman, numa tentativa de descortinar neste choque os dois pólos da nossa
dialectica. O que deste confronto acaba por ressaltar e a combinação do nosso ponto
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de vista com uma outra (de entre as tantas possiveis) perspectiva sobre a dialectica
interior / exterior. A abordagem efectuada por Richter é exterior na medida em que o
assunto e as fontes que compõem o seu trabalho provêm do mundo exterior.
contudo, com este trabalho Richter voltou a dar vida a um género de pintua que se
julgava jâ praticamenre sem vida: a pintura de história. or4 a "ressurreição,' operada
por Richter pode ser interpretada como um movimento no senlido interior. 'Interior,
a quê? Precisamente à histôria da pintura, à rica tradição. Temos, então, um exemplo
de como a tradição inclina uma obra para o interior (aqur, de si mesma). o modo
como Franz Àckerman se insere na dialéctica interior / exterior diz respeito à forma
como o artista se insere na tradição da pintura, ou seja, no exterior da formula rígida
do plano bidimensional e no interior da pratica da pintura expandida (que, como
vimos, deixou de ser vanguarda para se contarjá entre uma das práticas assimiladas
pela tradição).
No Íe\.to "os fantasmas de hoje" efectuámos uma equiparação ao texto..est&ica
da inquietação". A essência - o mal enquanto assunto para a produção pictórica -
mantêm-se mas o modo como esta se manifesta nas duas épocas é, necessariamente,
diferente. De entre os muitos "fantasmas" que assolam os nossos dias - a fome, a
doença, a clonagern, o terrorismo, etc - "optámos por centrâr a nossa atenção
naquele que nos parece portador de uma maior quantidade de pontos de contacto e
relevância com a dialéctica interior / exterior: a guerra, ou melhor, as imagens de
guera em toda a sua extensão". A razão desta opção ficou a dever-se acima de tudo
ao seguinte facto: "se por um lado a guerra é um fenómeno eÍerior, por outro a sua
representação encontra-se repleta de incursões pelo inlerior - como se representa a
dor" ou a morte, ou a violência?"
No sentido de procurar uma outra feiçào da dialectica interior / exterior
levantámos a questão de "artistas ou pintore§', çolocando em confronto Marcel
Duchamp e Gerhard Richter. vimos como ambos trabalharam e criticaram a pintur4
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